La Historia Popular |! vida y mitagros de nuestro pueblo 


ha. pa 


Vida y milagros de nuestro 


1) 
CENTRO EDITOR DE AMENICA LATINA | 


Hecho el depóelto 
Impreso en la Argertina Printed in Argenti 


INDICE 


RIGEN A LA PROHIBICION (1850-1912) .. 
oca folklórica dol tango . 


La literatura del tango 
JALIDAD Y PERSPECTIVAS 
La nueva mishadura del tango . 


DEL ORIGEN A LA PROHIBICION 
(1850-1912) 


La época folklórica del tango 


Si el tango fuera solo la suma resul- 
tante de algunos pasos de baile ne- 
gro, más la antigua rítmica de la ha- 
banera, más el carácter orillero de 
la milonga derivada de la cifra, no se 
ve qué cualidad propia podría adjudi- 
cársele. Sería simplemente un híbri- 
do, es decir, una mezcla de elemen- 
tos de cancioneros distintos, aparen- 
temente incompatibles. Esto es cier- 
to, pero falaz porque no es toda la 
verdad acerca del tango primitivo 
Para calificar su importancia, hay que 
echar una ojeada a la sociedad argen- 
tina de la época, subrayando la trans- 
formación que se da en ella a partir 
de varios hechos contemporáneos: la 
construcción del nuevo puerto 
(1870). el fin de la guerra del Para- 
guay (1871). y la federalización de 
Ruanns Aires: (1480) 

El moderno puerto bonaerense hace 
cambiar de ubicación el barrio rico 
de la ciudad, que pasa del sur al nor- 
te. Puntos antes orilleros y despre- 
ciables (Retiro y Recoleta) pasan a 
ser distinguidos y a poblarse de quin- 


tas aristocráticas y afrancesados pa- 
lacios. El barrio del Alto (San Telmo), 
centro residencial de la clese alta 
desde siempre, queda atascado como 
casi todo el sur de la ciudad, se em- 
pobrece y envejece de inanición. El 
puerto flamante atrae a la inmigra- 
ción, que viene desde lejos y queda 
enredada en la ciudad, por falta de 
un destino fijo. A esta población re- 
siente e inestable se le une la de los 
milicos sin ocupación, que vienen de 
hacer la guerra de la Triple Alianza 
y de pelear por la Nación contra los 
últimos ceudillos (Peñaloza. López 
Jordán, los Varela). Inmigrantes ex- 
ternos e internos se juntan en las ori- 
llas de la gran ciudad, que pasa a ser 
la Capital Federal. El puerto aumenta 
su caudal de trabajo con las crecien- 
tes exportaciones de productos agrí 
colas. La clase que los produce se 
enriquece rápidamente y se encierra 
en sus barrios exclusivos, a vivir en- 
castillada la ilusión de una inexisten- 
te nobleza Alrededor do esta urbo 
lujosa y rastacuera se extienden los 
arrabales: la Boca. los Corrales Vie- 
jos, Miserere, Bajo Belgrano, Paler- 
mo. Su población es en gren parte 
masculina: soldados sin ocupación, a 
veces mutilados de guerra y mendi- 
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A cantes, “inmigrantes. 


gos. solita- 
rios. Una gran industria se vislumbra 


ante ellos: el prostíbulo, ol sitio de 
reunión de los hombres solos que no 
tienen dónde juntarse. Y el prostí- 
bulo porteño, el quilombo, organizado 
como gran empresa por rufianes suro- 
peos a partir de la década del 70, 
requiere su música, que toma pres- 
tada a los antiguos pequeños sitios 
de diversión orillera. El tango adquie- 
re así su nota distintiva y más carac- 
terística en osta primera época: la de 
ser la musica del quilombo. 

Ciertos barrios de la ciudad pasan a 
ser prostibularios por excelencia: el 
Parque (actualmente la zona de la 
Plaza Lavalle y los Tribunales) pera 
la clase alto; la Boca y Mises (el 
tenebroso Junín) para las clases po- 
pulares. Podría decirse que en las 
academias de baile (salones dirigi- 
dos por mujeres, antigues socieda- 
des negras, sitios de frecuentación 
de las primeras bailarinas de pista) 
del borrio del Parquo co tocó tango 
por primera vez en nuestro radio ur: 
bano. Anteriormente debe señalarse 
su presencia en otro punto caracterís. 
tico de la prostitución, esta voz de 
origen nativo: la cercanía de los 
cuarteles y de los campamentos mi- 
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clana, que seguía a la tropa y ser 
para el refocilo de los soldados. 


tengo: Canaverl, 


Miguens. 
Cuando la gran desmilitarización: 
la década del 70, las chinas, despl 


tadas), se recluyon en un 

sector de Retiro, sobre las calles Pa- 
raguay y Maipú. 

Otro punto de diversión para la cla- 
se alta es el hueco de Lorez (actual. 
plaza del mismo nombre y plaza del. 
Congreso). La aristocracia porteña se 
reúne en los salones del Club d 
Progreso (Victoria esquina Perú a 
jugar al whist y a convorsar, para lue- 
go correrse hasta el "hueco", ante 
el cual se alza el teatro Alcázar, lue- 
go Mademo y Goldoni (actual lican) 
frecuentado por compañías de ope- 
reta francesa. Allí cerca hay puntos 
famosos de mala vida: la calle 
Pecado o del Aroma (actual Ministe 
río de Obres Públicas), los fondines 
de la calle Entre Rios (actual palacio 


le aciado. en Solís y Es- 

los Unidos, En ésta es fama que 

bailó tango en la primera hora, 

que hay una pieza que lleva tal 
re. 


/ el hermetismo del medio on quo 
e desarrolla, del cual no trasciende, 
Jorque es prohibido como si no exis- 
tiera en los medios institucionales 


de silencio en torno al tango, como 
hemos visto en la prosa de Lynch, 
y el género vegeta en la oscuridad 
_de los barrios malvivientes, como el 


te. Los músicos de tango empiezan 
a eor conocidas con acudónimos, y 
de algunos de ellos sólo el apodo 
ha quedado: Viejo Pucho, Negro Ca- 
«simiro. Los que so ganan la vida ha- 
_ciendo tal cosa y tienen otra ocupa- 
ción, ocultan la primera. Los otros 


ivan inmersos en la tiniebla dol arra- 


bal. Rosendo Mendizábal, pardito su- 


tor del tango firmado més antiguo 
—El entrerriano, de 1896—, para con- 
Servar su pundonor ante la clientela 
de niñas bion a quienes enseña pia 
ao, publica sus tangos como hechos 
por “A. Rosendo”. 


Primeros personajes del tango 


Como es de rigor, los primeros per- 
sonejes y temas de tango se vincu- 
lan a la vida del prostíbulo. El grán 
público está formado por la plebe 
que concurre a buscar sosiego sexual 
por pocos centavos. Son los giles o 
compadritos, gente trabajadora cuya 
aspltación es hacer la vida de ruflán, 
vestirse bien, no trabajar y ser man- 
tenido. Lo de compadrito, diminutivo 
de compadre, scñala claramente que 
se trata de una desfiguración del 
personaje mayor. Su indumentaria, 
simplificada y empobrecida, cs la del 
vumpadrs, pero mada uene que ver 
con el mundo de la mala vida ni con 
el matonismo. Anda desarmado y es 
tranquilo, Sus placeres, aparte del 
quilombo, son las partidas de naipes 
y la audición de tangos en los me- 
loncólicos cafés para hombres solos 
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que empiezan a abunder en la Boca 
a principios de siglo. 

En el quilombo merodea el compadre 
o matón, guardaespaldas de persona- 
jes importantes o motador a sueldo. 
Su presencia se justifica porque la 
vida de burdel comporia frecuentes 
grescas: una banda de rufianes le 
roba una pupila a su dueño, alguien 
exige venganza. dos matones rivali- 
zan en habilidad, un borracho se des- 
gracia (mata por accidente), todo lo 
cual hace que se cuiden las relacio- 
nes con la policía y con los caudillos 
políticos. Pero a veces la combina- 
ción es fatal para el matón y va a 
parar a la cárcel. como chivo emisa- 
rio de un enredo político sin solu- 
ción. Es en la realidad lo ocurrido 
con Juan Cuello y Juan Morcira (o: 
te último, guardaespaldas de Adolfo 
Alsina) y con el músico de tango Er- 
esto Poncio y, en la ficción teatral, 
con el Ecuménico López en Un guapo 
del 900 de Samuel Eichelbaum. 

La pareja wtelar eu le vida prostibu- 
laria es la formada por el rufián y su 
pupila. Si ésta hace levantes calle- 
jeros recibe el nombre de taquera 
(mujer que tequea O taconea, que 
hace la calle). De otra forma, trabaja 
para él en el quilombo y trata de 
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ensanchar el negocio, consiguiéndole 
nueves pupilas. 

El rufián, fioca o canfinflero es el 
personaje más brillante y envidiado 
de la orilla Su indumentaria revela 
ol cuidado de su persona y el papel 
de ocioso bien mantenido que lo toca 
desempeñar. 

En el mundo del tango, el creador y 
el cafisho parecen coincidir en la fi- 
gura de Eduardo Arolas. 

La indumentaria de Arolas coincide 
con la descripción rufianesca que 
José Sebastión Tallon haco de El Ci 
vico en El tango en sus épocas de 
música prohibida (capitulo Intimida- 
des del Cívico y la Moreira): 
'Melena cuadrada y galera negra, 
gris o color pulga, requinteda hacia 
la oreja. 


“Cuello bajo, ablerto, volcado, cor- 
bata plastrón con perla o con brillan- 
tes. Le pechera y los puños postizos 
y almidonados. con un cuadriculado 
rosa o celeste, sobre un fondo cre- 
mito. En loo puños rumorocos los go- 
melos de oro con iniciales. El saco 
—más bien corto— negro o azul, o 
gris, o de gustos escoceses, cruza: 
do y de hombros altos. Las solapas 
anchas y cerradas sobre el plastrón, 
con vistas de raso (si el saco era 


negro) o ribeteadas con trencilla de 
seda. Los sacos de color llevaban 
delante seis botones de nácar, y en- 
tre los dos tajos cortos de los cos- 
tados de atrás —sacos culeros se los 
llamaba— tres botones de nácar a 
cada lado. El chaleco también era 
cerrado y podía ser de piqué blanco 
o de grueso raso de fantasía, De los 
bolsillos del pecho caía una pesada 
cadena de oro que se anudaba en el 
primer ojal, bajando entonces el col- 
gante, de cuyo extremo pendía un 
medallón de oro esterlina. El panta- 
lón bombilla a la francesa, liso o 
cuadriculado, con un vivo o cordón 
de raso a lo largo y de cintura muy 
alta, y ajustado sobre el empeine del 
botín o de la bota, con tres botones 
de nácar en la botamanga. (Arregla- 
do y envainado con primor ponía «El 
Civico», vertical sobre el costado del 
muslo derecho, su sable bayoneta) 
El botín o la bota eran de cebritilla 
reluciente. El taco alto, llamado «ta- 
so pora-, torminaba en una punta del 
tamaño de una moneda de veinte cen- 
tavos. Las botas, de finas y de blan- 
das que eran ss podían doblar y me- 
ter en el bolsillo. Y en fin, además 
de tanto enjailaifarse a la moda 
(«jailaife» se le decía al bien vestido 


y lo derivaban de jei laif. pronuncia: 
ción inglesa de «high life», que signi- 
fica literalmente «alta vida»), a «El 
Cívico» le gustaba, como al famoso 
compositor de tangos Arolas, ponerse 
alguna vez los anillos sobre los guen- 
tes y llevar un ponchito de vicuña en 
los hombros. 

“Coma se ve, para vestirse y ador- 
narse los compadritos eran exagera- 
dos. Eran exagerados en todo, El tér- 
mino relajados era el que se usaba 
para definirlos en la época. A los que 
llegaban a extremos tales como po- 
nerse los anillos sobre los guantes, 
los llamaban relajados los compa- 
dritos mismos. Imiteron la moda de 
los ricos, y se trajearon y acicale- 
ron con un narcisismo exagerado de 
mujer, evidentemente sexual y sos- 
pechoso; tomaron el tango y lo lle- 
varon a los medios sexuales obsce- 
nos. El contoneo criollo de caminar, 
que tuvo su origen en los tacos al- 
tos, ellos lo hicieron medio tilingo, 
si ne amariconado. Y de la misma 
manera, a la coreografía del tango le 
dieron un estilo propio de exageracio- 
nes eróticas.” 

Sostenido por el trabajo de su pupi- 
la, el rufián languidece de tristeza 
y de inanición cuando la mujer se le 


El 


y él se queda desocupi » se cera 
como en Mi nocho triste, Amurado, en un hospital de Paris." 
Recordándote y tantos otros tangos, La relación entre el cafisho y 
el final de Arolas en París, que, se- quera era sumamente curiosa, dado 
gún ciertas versiones, fue a causa que, por razones de división del tra- 
de heridas que recibió en una pelea bajo, él era la parte inerte y pasiva 
con otros maquereaux franceses. —— y ella, la parte activa y laboriosa. L 
Así la cuenta Canaro: 
“De su actuación en Bragado, Eduar- 
do había regresado acompañado de 
una novia que la hizo su mujer e 
inseparable compañera, a la que lla- 
maba cariñosamente «La Chiquita». 
Esta joven lo acompañó durante mu- , 
chos años, pero un mel día lo trai- Esta dinámica del dúo rufián-pupila 
clono, y nada menos que con la per- *stá contada en nuestro poema si 
sona que Arolas más quería. Esta in- Guiente, que tiene música de Miguel 
fidolidad lo afectó muchísimo, y fue Angel Rondano: 
ten grande su amargura que, com- 
pletamente decepcionado, buscó en 
el alcohol el lenitivo para su pena, ya 
que el olvido era imposible, y se en- 
tregó por completo a la bebida, Yo 
lo he visto tocar en la orquesta con 
un porrón de ginebra a su lado. El * 9 2Mansar a un pda 
vicio fue enulando en él su pri (primera. 
gieda sensibilidad y toda suerte de ¿No ve que ando con botas de 
esperanzas y así, lentamente, él mis: [gendarme, 
mo se fue matando, hasta que el 29 — pañuelo al cuello, pilcha fabriquera, 
de setiembre del año 1924 hizo cri camisa di hombre abierta en la 
sis la tragedia de su vida y los gran- [pechuga, 
des ojazos negros del «Tigre del ban-  faca en la liga y Jeta pendenciera? 


TANGO DE LA TAQUERA 


Abrame cancha, no sea salame 
hágase a un lso que pasa la taquera; 
no hay como yo pa defenderse sola 
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somo luz en la trifulca, 
oy en el fango una dama 


la va a saber qué bien se está en mi 
[cama! 


¡en el amor no hay como la taquera! 


¡Mirenló con su jeta de albayalde, 
polvos de arroz, camisa de primera, 
saco floreao, trencilla en lo leone, 
funyi de pana y sombra en las ojeras! 


'o le consigo las minas 
y ellas por él me laburan, 
se pasan la gente al cuarto 
y, en el quilombo, listas se me 
[amuran. 
El se rasca todo el día 
yu de nuche, meta tango; 
en vez de amor, me da biaba. 
_¡Por su querer yo viva en el 
[fandango! 


Yo sufro por mi macho lo que venga: 
me faja blen y lo quiero de veras. 


> La biaba es la caricia del calisho, 


y Plaguantar se han hecho las 
[taqueras. 


Pero naides me toca lo que es mio: 
si con él otra se hace la canchera 
le rompo bien el alma e castañazos 
y me la dejo tendida en la vedere,.. 


Letras y temas de los primeros 
tangos 


Resulta imposible determinar cuál fue 
el primer tango que se conoció, por- 
que, como queda dicho, se trata de 
un género híbrido, que se fue for- 
mando poco a poco, y porque fue 
común, en sus comienzos, que to- 
mara prestadas melodíes de habane- 
ras españolas. El carácter general de 
las letrillas primitivas y de los titu- 
los combina la picardía con la reite- 
ración de temas sexuales o prostibu- 
larios y la franca pornografía. Entre 
loo tangoo más antiguos que se cono- 
cen se cuentan: 

El Oueco: data de 1874, cuando se 
sabe que lo cantaron las tropas del 
general Arredondo al entrar en Cór- 
doba y San Luis, en le sublevación 
mitrista que siguió a les elecciones 
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de 1874. De allí pasó a los bailes ca- 
racterísticos de los alrededores cas- 
trenses, de manera que dio nombre, 
o lo recibió, de estos ¡ugares, en que 
solían instalarse los “cuartos de las 
chinas”. Oueco es sinónimo de bur- 
del y de la danza de burdel, o sea 
que se lo puede considerar equiva- 
lente a tango. Julián Aguirre recopiló 
su música en sus Aires criollos, N' 3. 
Bartolo: Carlos Vega sostiene que 
Bartolo toca la flsute es la antigua 
habanera llegada a Buenos Aires co- 
mo Tango de la casera y populariza- 
de luego, unos veinte años después 
de su importación, hacia 1880, con 
el poreño nombre de Ándate a la 
Recoleta. Era una expresión común 
en la época: Ir a la Recoleta signifi 
caba irse de juerga, y venir de la 
Recoleta, estar extenuado por los ex- 
cosos de la diversión. En todo caso 
se hacía referencia a los bailes del 
barrio de la Recoleta [entre ellos El 
Prado Español de la avenida Quinta: 
no, primor sitio en que se perm 

bailar públicamente el tango a pare- 
jas de hombres con mujeres) y a las 
romerías de la Virgen del Pilar, que 
daban lugar a grandes fiestas popula- 
res, no precisamente piadosas. Fran- 
cisco Hargreaves, músico culto, sutor 
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de la primera Ópera arg 
gata blanca— lo recopiló y publicó en 
1900. 2 
Dame la lata: Quizá sea el tango por- 
toño con melodía original más anti- 
quo que ha llegado hasta nosotros. 
Su título evoca una escena del pros- 
tíbulo: al llegar, el cliente pagaba su 
consumición y recibía una latita como 
prueba del pago. Al entrar en el cuar- 
to de la pupila se la entregaba. Cuan- 
do el rufián visitaba el quilombo, ext- 
ja de sus pupilas la ontraga de las 
latas, para calcular la parte que le 
correspondía. 
El entrerriano: Es generalmente acep- 
tado que su autor es Rosendo Men- 
dizábal. pianista mulato en varias ca- 
sas de baile de la época. En una de 
ellas, quizá en lo de Laura o en lo 
de María la Vasca, estrenó su pieza 
en 1895. Después Emesto Poncío ha- 
bría de cuestionarle la autoría, apo- 
yado por la opinión del dramaturgo 
y critico José Antonio Saldías. Está 
dedicado a algún hahitual de la casa 
que había nacido en Entre Ríos. 
Otros títulos de la época muestran 
los rasgos ya apuntados: 
El choclo, El serrucho y La budinera 
son metáforas de órganos corporales; 
Tequerita alude a la ya mentada ta- 


quera; El fierrazo es el orgasmo; los 
siguientes son títulos picarescos O 
pornográficos: Con qué trompieza que 
no dentra, Dos veces sin sacarla, Em- 
badurname la persiana, Colgate del 
aeroplano, No me pisés la pollera, 
Aquí se vacuna, Golpiá que te van a 
abrir, Segulía que va chumbiada, Bron- 
£a con la percante, Sacudime la per 
siana, Sacémele el molde, Soy t 
mendo, Chiflale que va e venir, Qué 
rana para un charco, No empujés, ca- 
remba; Cuidado con los cincuenta, de 
Villoldo, so rofiere a los cincuenta 
pesos de multa a quien molestara a 
una mujer en la calle. 

En cuanto a les letras, de las más 
antiguas solo llegaron a nosotros frag- 
mentos a más de las coplas del folk- 
lore de prostíbulos que recogen las 
antologías. Invariablemente son ver- 
sos directamente pomográficos. Los 
hermanos Bates, en su Historia del 
tengo, rocogon algunos que por cu 
lenguaje resultan irreoroducibles. 

A su vez, años más tarde, pero en 
la misma tesitura, Caruso pone ver- 
sos a La chacarera (famosa ramera 
de Avellaneda), de Juan Maglio: 


“Chacarera, Chacarera, Chacarera 
[de mi amor, 


si yo te pido una cosa 

no me contestes que no. 

Chacarera, Chacarera, no me hagas 
[más sufrir. 

todos duermen en 1u cama 

yo también quiero dormir. 

La Chacerera tiene una cosa 

que ella la guarda con gran cuidado 

porque es chiquita y es muy sabrosa.” 


Estas letrillas eran cantadas por la 
concurrencia en la antesala de los 
burdeles, en tanto esperaba turno. El 
pianista o la orquestita de tangos 
acompañaba al improvisado coro y a 
los bailes, que generalmente se prac- 
ticaban entre hombres, ya que las 
mujeres del local estaban trabajando 
en sus cuartos. A veces el solo lo 
llevaba a cabo la madama del esta: 
blecimiento, generalmente una ex ra 
mera entrada en años. Al establecerse 
las casas do baile, ya en nuestro si: 
alo, estas madamas solían aparecer 
como sus regentas. 


Primi 


10s músicos y conjuntos 
Ya hacia fines de siglo el tango es 
la música ccracterística de la orilla 
de la ciudad. Y, para despejar un 
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equívoco frecuente cuando se habla 
de orillas y orilleros, conviene decir 
que usamos la palabra “orilla” en el 


sentido de margen social (en este 
caso también urbano), zona de la so- 
ciedad quo os colocada, estimativa- 
'mente, en último término, por la cul- 
tura oficial. 


iguración social, la orille- 
1a se identifica con la moderna idea 
de Jumpen, o sea toda la gente que 
subsiste asumiendo ocupaciones va- 
loradas como inmoralos o simplemen- 
te anómales. En la Argentina de 1890, 
por ejemplo, orillero es el individuo 
de clase media baja que no tiene tra- 
bajo fijo; el obrero, porque la indus: 
iria es considerada marginal y anor- 
mal an un país de economía esencial. 
mente agrícole; todos los trabajado: 
res callejeros y embulantes; todos los 
personajes vinculados al prostíbulo. 
Más allá de lz orilla, mal vista pero 
legalmente admitida, y on los mismos 
barrios típicamente orilleros, emple: 
za la población de los fuera de la 
loy. el mundo dalíneuonte. 

La orilla es mal vista por las clases 
altas y las capas de las clases me- 
dias asimiladas a aquéllas porque re- 
presenta el peligro de un enfrenta: 
miento fatal con el enemigo: el ene- 
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migo es la industria 

clase trabajadora que la en 
igualmente la baja clase medi: 
chusma inmigrante sin ocupación mi 
profesión fija, porque aspira a ascen 
der socialmente y competir con la oli- 
garquía en los puestos de mando so- 
cial, El orillero pide que se le abran 
las puertas de la universidad, de las. 
escuolas militaros y de los cuartos 
oscuros en que no se vote felaz 
mente. le 
Así como tiene su portido, el radiosl, 
la orilla tiene su cultura o, por me- 
jor decir, en esa época, su subcultura, 
o admitida y hasta desconocida por 
las esferas oficiales. Y esta subeul- 
tura ha producido dos obras cardi- 
nales: el tango y el lunfardo. Ambos 
le son originariamente ajenos, pero 
los ha adaptado e incluido en su lista 
de pretensiones. El tango ha sido ex- 
traido dol lupanar y se ha ido convir- 
endo en baile de barrio: los orga- 
nitos han divulgado sus melodias, 
disfrazadas de habaneras, en las ca- 
lles de los barrios pobres, para que 
sea accesible a las mujeres decentes, 
que no van al prostíbulo: ellas y los 
chicos las saben de momorio, Los 
hombres, que conocen les Casas má- 
las, brilan tangos en las esquines. 


entre sí. En cuanto al lunfardo, ha 
empezado por ser un vocabulario usa- 
do por los delincuentes (lunfas) para 
designar aspectos técnicos del deli- 
to, y luego les ha servido para ha 
blarse entre sí, en la cárcol, sin ser 
comprendidos por los carceleros. La 
orilla ha tomado las palabras lunfar 
das, las ha metamorfoseado de sen 
tido. ha inventado verbos con raíces 
de sustantivos, y el antiguo dialecto 
criminoso corre como lenguaje co: 
rriente de todo el mundo 

Otras maneras tiene el tango de ir 
saliendo del albañal suburbano e ir 
ganando la luz pública: 

El café: En los barrios prostibularios 
es común dar con cafés de hombres 
solos, en que los clientes del burdel 
se juntan antes o después do ir al 
mismo. En general las visitas a los 
prostíbulos sa hacen en grupos. y los 
parroquianos de estos cafés también 
se caen a las mesitas en pequeñas 
patotas. Conjuntos de dos o tres mú- 
sicos o solistas de varietés ilustran 
estas melancólicas reuniones. 

Las academias: Academias eran, en 
Buenos Aires y Montevideo, hacia 
mitad del siglo XIX, los salones de la 
colectividad negra en que se realiza- 
ban bailes. Después, en el barrio de 


la Boca, se les llama así a ciertos 
cafés en que se toca tengo y los 
clientes son asistidos por camareras. 
Estas admiten sor sacadas a bailar. La 
milonguita del posterior cabaret y la 
copera de nuestros días datan de es- 
tas reuniones académicas 

Casa de baile: Es un establacimien- 
to normalmente dirigido por una mu- 
jer, que se alquila con su personal 
completo: mozos, músicos y mujeres. 
El inquilino puede invitar a quien 
quiera y organizar una fiesta. La zona 
preferida para esta clase de casas es 
también el barrio del Once, encon- 
wéndoselas entre las calles Para- 
guay y Carlos Calvo, a lo largo de 
Jujuy y Pueyrredón. 

Las fiestas de cerneval: Desde tiem- 
pos de fosas el carnaval os, on Bue 
nos Aires, la fiesta popular por exco- 
lencia, en que la masa gana la calle 
y tiene libertad no concedida en otras 
ocasiones para divertirse y agredirse, 
Hacia fines de sialo es común que 
los grandes teatros se abran a esta 
clase de bailes de disfraz: se levan: 
tan las butacas de la platea, que que- 
da convertida en piste de baile; se 
habilitan los palcos y localidades al: 
tas para que los bailarines descansen 
sentados; en los pasillos y vestibulos 
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se Instalan ambigdes. La concurrencia 
recluta orilleros entusiastas: las pu- 
pilas de los prostíbulos, especialmen- 
to, lujosamente trajeadas y muy ma- 
quilladas salen a la luz del día para 
hacer su fiesta. El tango relna sobe- 
rano, a tal punto que Juan Pablo 
Echagúe considera al carnaval “la 
fiesta del tango porteño”. Hay com 
cursos de piezas musicales y muchos 
clásicos del tango se estrenan en 
ellos. 

El otro aspecto del carnaval es el 
callejero: comparsas de falsos ne- 
gros y gauchos, remedando los anti- 
guos candombes de las sociedades 
tambos, ocultan bajo la pintura café 
y los trajes de cocoliche a muchos 
ninos bien que quieren divertirse dl 
frazándose de pueblo. La violencia ca- 
Jlejera se desata con facilidad: las 
murgas salon armadas y. en cuanto 
ven a otra cofradía, llueven cachipo- 
rrazos y cuchilladas. La oligarquía ofi 
cial. en tanto, celebra el carnaval con 
bailes privados en hoteles de lujo y 
en salones particulares. 

El teatro: Al igual que la zarzuela es- 
pañola de costumbres. florece en Bue- 
nos Aires un saínete musical con 
números de canto y baile. Hacia la 
década del 90 la milonga y, después, 
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el tango se instalan en él. Ya en 1889 
Antonio Podestá, en los albores del 
teatro nacional, estrena su milonga 
la estrella. Otro Podestá, el famoso 
trágico Pablo, baila un tango en esce- 
nario, por primera vez en 1501, duran- 
te una representación de Fumadas. Se 
cantan y bailan milongas en: Julián 
Jiménez. de Abdón Aróstogui; Expo- 
sición argentina, de Uso, Martinez y 
Palau, y en Justicia criolla y en El 
deber, de Ezequiel Soria. 

El varietés: La apertura de la Avenida 
de Mayo atrae sobre la nueva gran 
vía porteña a muchos teatros y loca- 
les de varietés. Lo mismo ocurre en 
las calles paralelas, Rivadavia y Vic- 
toria. El tango gana estos tabladillos, 
donde las tonadilleras y cupletistas, 
primero españolas y luego porteñas, 
empiezan a cantarlo. Son ellas: Flora 
Rodriguez de Gobbi, Linda Thelma, 
Pepita Avellaneda y su marido Flo- 
rencio Parravicini, Lea Conti, primero 
actriz de teatro: Lola Membrives. que 
lo sería luego, después de incursio- 
nar por la zarzuela, el cuplé y el tan 
go; Dorita Miramar, La Pamperito, 
etc., así como, en el otro sexo, el 
payador Arturo de Navas y el “show- 
man” (hoy lo llamariamos así) Angel 
Villoido, 


El disco; 
' limitándose a escuchar discos im- 
ortados, el fonógrafo se instala en 


los del disco nacional —Victor Lepa- 
je y Max Glucksmann— empiezan a 


irpo debuta ante la bocina de impre- 
ión en 1913; on 1914, ol dúo Gardel- 
22300, cantando estilos y aires pam- 
peanos, como Cantar eterno y Entre 
-colores; en 1915, Lola Membrives, con 
jus éxitos: los cuplés Ay, Nemesio 
Estanislao, la tonada chilena Llora 
como llora un niño, el estilo El delan- 
tal de Ja china y el tengo Cara sucia. 
Asi como es orillero por su raíz so- 
cial, el tango recluta a sus autores, 
sus poetas y sus intérpretes, salvo 
excepciones. en la orilla: en la clase 
proletaria, en los marginales; también 

en el hampa, aunque por excepción. 
El músico de esta primera época es, 
en general, alguien que se gana la 
vida con su trabajo, que no tiene 
- formación musical y que ama el tan- 

go por ser la música' que simbali 

su propia condición. Es así como, si 
,. asciende al 


tablado del café, se introduce en bur- 
doles y casas de bailo, acompaña los 
bailes masivos del carnaval 

De aquellos músicos solo unos pocos 
eran profesionales. Entre los que to- 
caron largos años, solo Rosendo Men- 
dizábal y Prudencio Aragón. Alfredo 
Bevilacqua, Alberico Spatola y Pere- 
grino Paulos solo lo hicieron esporé- 
dicamente, aunque compusieron nu- 
merosos tangos. Arturo de Bosoi y 
Manuel Jovés eran músicos de teatro 
que compusieron piezas del nuevo 
género por exigencias de la revista. 
Entre el mundo del hampa, solo cabe 
consignar los nombres de Eduardo 
Arolas, que era rufián, y de Ernesto 
Poncio, matón y guardaespaldas, quin- 
ce años recluido por homicidio (e su 
salida, Mendizebal le dedicó el tango 
Culpas ejenas), También, precisamen- 
te. el primer tango de Arolos, Una 
noche de garufa, fue escrito para ce- 
lebrar la liberación de un compinche. 
Los demás eran todos trabaiadores 
que llegaron al tango de manera em- 
pírica, aprendieron ¿ tocar somera: 
mente o de oido y, en general, no 
supieron escribir las partituras que 
so les ocurrían, recurriendo, a tal fin, 
a amanuenses profesionales que co- 
nocían la técnica de la composición. 
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Manuel Aróstegui (autor de Cham- 
pagnetangó y El apache argentino) 
era empleado en una agencia de qui- 
niela, en Montevideo. Agustín Bardi 
(uno de los máximos compositores 
del tango, autor de Lorenzo, Qué no- 
che, Tierrita, Nunca tuvo novio, Tinta 
verde, El baqueano, etc.), empleado 
de tienda. Juan Carlos Bazán (La chi- 
Meda), obrera tipógrato. Augusto Ber- 
to (Don Esteban y La payanca), pintor 
decorador. rdo Brignolo (Chiqué, 
Intimas), empleado en una empresa 
de construcciones. Manuel Campos 
mor (La cara de la luna), pinche de 
oficina. De Samuel Castriota (Mí no- 
che triste) se desconoce de qué tra- 
bajó antes de tocar el violín en primi- 
tivos tríos. Roberto Firpo (autor de 
muchísimos clásicos, entre los cua- 
les El amenecer, Marejada, Alma de 
bohemio, Didi). alumno de Bevilac- 
qua, peón de campo. Vicente Greco 
[Ojos negros, Rodríguez Peña, La 
muela cariada, El flete, Racina Club). 
canillita. Juan Maglio (Sábado inglés, 
Armenonville). conocido como Pa. 
cho —deformación del italiano pazzo, 
que significa “loco' 
automóviles. Gerardo Mattos Rodrí- 
guez (La cumparsita, Che papusa 
Melenita de oro, La muchacha del 
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circo), empleado en un diario, 
ponsal en París. José Luis P: 
[Nueve de julio), guitarrista ambul 


Esmeralda) y Luis Teisseire (Ez 
da prohibida), obreros. Rafael Tue: 


tranvías de Cuarta, con cuatro 
ballos. 


Al margen de lo apuntado, 
(autor de Don Juan y Ataniche) tra 
bajó como músico ambulante, y A 
las (compositor de primera línea, 
autor de numerosos clásicos, como. 
Derecho viejo, El Marne, La cachila, 
Fuegos artificiales, Catamarca, Maipo 
y La guitarrita) como pintor de car- 
tolos. 


Yendo a las formaciones. cabe re- 
cordar las primeras: el trio de Juan: 
Maglio (formado en 1899), el de En- 
rique Saborido (1902), el de Bazán 
y Poncio (1903). primer cuarteto, 
formado por dos violines. clarinete 
y arpa. 

Las combinaciones eran variables: el 
trio de Vicente Greco (1903) conta- 


ba con un bandoncón y dos guitarras. 
El cuarteto de Augusto Berto (1906), 
con bandoneón, violín, flauta y gui 
tarta. En 1907 Bazán (clarinete) y 
Firpo (piano) forman un trío con el 
violinista Aloidas Palavecino, Famoso 
en los cafés de la Boca es el trío 
de Francisco Canaro (violín), Samuel 
Castriota (piano) y Vicente Loduca 
(bandoneón), que fijó la composición 
Instrumental de la futura orquesta 
típica. El trío del tano Genaro Sposi 
(formado en 1910) tiene como bajo 
a una guitarra, más los consabidos 
bandoneón y violín. La nueva forma- 
ción de Maglio (1912) conserva la 
guitarra y la flauta. Pero, a partir de 
esta fecha, los conjuntos de tango 
empiezan a repetir, como instru- 
mentos fundamentales, el violín, el 
bandoneón y el piano, alterando los 
bajos, que pueden ser la guitarra, el 
armonio (en la orquesta de Firpo de 
1919) o el contrabajo (Leopoldo 
Thompson en la orquesta de Canaro 
y el gallego José Martínez en 1917) 
En avidento que los primeros conjun 
titos copiaron la composición de las 
pequeñas orquestas de negros, tal 
como venían tocando en América lati- 
na desde el siglo XVIII. Los músicos 
actuaban en varios locales, que no 


contaban con instrumentos propios, 
por lo cual era necesario tener instru- 
mentos que pesaran poco y fueran fá- 
cilmente transportables. En todo caso, 
los músicos los compraban o los al- 
quilabon. 

Tocar el tango, en estas primeras épo- 
cas, era un riesgo, como tantos Otros, 
que se corría al frecuentar los bajos 
fondos. Las peleas entre rufianes, ma- 
tones y, luego, la presencia de pato- 
tas de niños bien que venían a hostl- 
gar a los compadres, hacía que los 
bailos fuoran intorrumpidos por silla- 
zos, botellazos, tiros y puñaladas. Los 
músicos estaban habituados a escapar 
hábilmente o pedían garantías al due- 
ño del local (palquitos de orquesta, 
parapetos, etc). Bazán, tocendo en 
un local de Palermo, recibió un tiro 
en la pierna. Marcucci, en “La Busec- 
ca" de Avellaneda, una vez puesto el 
repertorio que iba a tocar, escrito con 
tiza en Un pizarrón, vio cómo un pa- 
rroquiano, descontento con la música 
elegida, se levantaba y hacía astillas 
el pizarrón a tiro limpio. Poncio debió 
tocar, cierta vez, con un revólver en 
la mano, para defenderse de las exi- 
gencias de los bailarines que le pedían 
ciertas piezas. 

La oligarquía desocupada descubría el 
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deporte y los niños de buena fal 
lía aprondían a boxoar, a pilotear glo- 
bos, a tirar a la esgrima, disparar a la 
silueta, ete. Había residencias de Bue- 
nos Aires dedicadas a estos ejerci- 
cios. y nombres de la alta sociedad 
que destacaban en los deportes: Jorge 
Newbery, Carlos Delcassé, Aarón de 
Anchorena, Painlevé. Solían bajar a los 
suburbios a divertirse en los quilom- 
bos y sitios de tango, en grupos cono: 
cidos como indiadas o patotas, y so 
lian desafiar a los compadres y apíi- 
carles soberanas tundas. 

Dice Juan José Sebrell en Buenos Al- 
res: vida cotidiana y alienación: 

“La juventud dorada, por su perte, ha- 
ostentación de la inmunidad de 
que gozaba por la posi 
padres, provocando escándalos noc- 
turnos en las teatros de variedades, 
en los calés-concert, en lo de Hansen. 
La indiada del 90 se transformó en la 
patota del $00, más refinada y ele- 
aante, pues había pasado por Europa 
dejando sus medidas a los sastres 
más famosos de París y de Londres, 
y preludiaba de ese modo la artifi- 
cialidad y sofisticación del muchacho 
distinguido que tiraba manteca al te- 
cho en la década del 21 


Solo ante la visita del cliente aristo- 


ión do sus 
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erático cedía el rufián la exclusividad 
de su hembra, la que lo mantenía. 

En general, las indíadas y patotas aso- 
leron los sitios de tango. tratando de 
intimidar a su gente y de incitarla a 
cerrar esos peringundines inmundos. 
indignos de constituirse en lugares de 
diversión para gente distinguida que 
conocía los cabarets de París. Y las 
incursiones fueron mayormente exito- 
sas. A veces, en cambio, era el pato- 
tero quien salía derrotado. Cielito Tra- 
verso, famoso maión del barrio del 
Abasto y uno de los dueños del café 
O'Rondeman en que hizo sus primeras 
armas Carlos Gardel, mató en una re- 
yerta a uno de los Argerich 

Estamos ya en el año del Centenario 
do Mayo. Por esta época ol tango sufro 
un cambio de ambientación que le re- 
sultará fundamental. Los sitios de 
versión en que se ha venido tocando, 
esencialmente de baio fondo, pasan a 
ser sitios de reunión de la oligarquí 
Para ello hacen falta varios factores: 
le urbanización de ciertas zonas, antes 
marginales, de la ciudad, como el Bajo 
de Belgrano y de Palermo, de manera 
de tener a mano lugares que no sean 
residenciales, y la creación de un es- 
tablecimiento de baile y distracción 
que hasta entonces Buenos Aires no 


ha conocido: el cabaret. Al principio 
los caberets no se instalan en el cen- 
tro de la ciudad, sin duda por respeto 
a esos sitios de la vida pública, rodea- 
da de solemnidad. y también por el 
temor del riesgo que significa insta- 
Jar un negocio nuovo, quo no se sabe 
si será aceptado por el público al que 
se imagina dirigir. Los antiguos luga- 
res de diversión orillera —El Tambito, 
El Kioskito, La Violeta, La Red, El Pra 
do Español, Nani Zani— se transtor- 
men en sitios más lujosos y sofisti 
cados, sobre todo a partir de 1912, 
cuando se urbanizan los bajos de Pa: 
lermo. Así se conoce el famoso Han- 
sen. almacén anclado entre las recien, 
tes arboledas del lugar que el suizo 
Hansen compra cuando se llama Tara- 
na y rebautiza con su propio apellido. 
Las versiones de los testigos son con- 
tradictorias, pero cabe imaginar que 
se parece mucho a los posteriores ca- 
barets: es un café con gloristas y me- 
sas al aire libre, frecuentado de día 
pu carreras y gente deportivo que va 
a Palermo a practicar ciclismo y de 
noche por patoteros alegres a quienes 
acompañan algunas chinas famosas o 
las nuevas mundanas francesas que 
se muestran en el Royal o en el Petit 
salon. Hay quien sostiene que en lo 


de Hansen no se ha bailado, pero pa- 
rece dudoso que esí fuera en un lugar 
donde actúan músicos de tango que 
solo hacen eso, es decir acompañar 
bailes: Poncio, Firpo, Santillán, Posti- 
glione y el famoso bailarín José Ovi- 
dio Bianquet, el Cachafaz, lanzado al 
ambiente desde su adolescencia, Cer- 
ca de allí está El Velódromo, otro ca- 
baret avant la lettre animado por la 
orquestita de Juan Carlos Bazán: éste 
se suele parar en la puerta, clarinete 
en mano, y llamar a los concurrentes 
que van a lo do Hansen con arpegios 
y glisados de su instrumento, para 
que entren en su local 

Lo de Hansen alberga otra leyenda, la 
de la rubia Mireya, que figura en el 
tango de Manuel Romera Tiempos vie: 
jos, con música de Canaro, y en dos 
películas de Romero, interpretadas 
por Mecha Ortiz: Los muchachos de 
ántes no usaban gomina (1937) y 
La rubia Mireya (1948). Romero da 
dos versiones completamente distin, 
tos dol poroonajo: on una os una mun 
dana criolla que vive unos amores 
con un muchacho bien, al que la fa: 
milia obliga a dejarla, por lo que Mi 
reya termina sus días en el cabaret. 
En la otra, es una muchacha de buena 
familia, de ideas avanzadas, que se 
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casa con un personaje de la época y. 
maltratada por él, se entrega 2 la 
buena vida. 

Ricardo Llanes opina que Mireya pudo 
ser Margarita Verdier, una uruguaya 
de familia frencese que hacia 1907 
vivia en Castro Barros al 400. El vecin- 
dario sabía que era mujer de comp: 
dres y bailaba tangos en sitios fre- 
cuentados por patoleros. Se la cono- 
cia como la oriental o la rubia Mireya 
y se sabe que, como la dama de las 
camelias y la tanguera Griseta, murió 
tuberculosa, 

Pero el primer gran cabaret propie- 
mente dicho fue el Armenonville, ubi- 
cado donde actualmente está le plaza 
Grand Bourg (Avenida del Libertador 
y Tagle), Era un vasto jardín con pe- 
bellones en forma de quioscos, glo- 
rietas y setos. Se podía comer al aire 
libre, ya que funcionaba solo de ve- 
rano. En lo alto de los pabellones, 
sobre la pista de baile que ilustraba 
la orquesta de Roberto Firpo, hal 
reservados. Allí, una noche de 1913, 
uo lanzado al gran mundo, como car- 
tor de aires criollos, Carlos Gardol. 
Copiaba el modelo del cháteau-caba- 
ret o restaurant-cabaret que abunde- 
ba en lugares arboledos, cerca de las 
grandes ciudades francesas, ya a prin- 
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cipios del 800, como recuerda Ste 
dhal en su Lucien Leuwen, al evoc 
el Cazador verde, cercano a Nancy. 
El origen remoto del cabaret parece 
ser alemán, ya que, en sus principios, 
era un café con una orquesta tirolesa 
de instrumentos de viento, que brin- 
daba música de fondo y, eventual 
mente, bailable, En la belle époque 
llegó al centro de las grandes capi- 
tales y, entre sus florestas de palme- 
ras en macetones, se ocultaron or- 
questas de gitanos (tziganes). 
Visto el éxito del Armenonville, su 
empresa decidió instalar un estableci- 
miento similar en el centro de la ciu- 
dad. Así apareció el Royal Pigalle, an- 
tecedido, según algunos, por el Elyséa, 
en los altos del teatro Casino. 


Origen de la orquesta ti 


El cabaret cambia totalmente el pano- 
roma de trabajo para los músicos del 
tango. En primor lugar, al sustituir los 
cafés y acadomias do los bajos fon- 
dos. los despuebla por ofrecer a los 
intérpretes mejores remuneraciones. 
En segundo término, tiene una clien- 
tela con mayores exigencias de qusto 
y que puede pagarlas. Es así como se 


"pretende ser sorvido por músicos pro- 
fesionales, elegantemente vestidos, y. 
finalmente, se puede tener un plano 
en el establecimiento. Se consolida, 
de esta manera, la existencia de un 
“conjunto característico pera ejecutar 
“tengos, formado por un piano, bando- 
neones y violines en número equiva- 
lente (generalmente por dos) y un 
instrumento que hace de bajo. Es la 
llamada "orquesta tipica", como la 
bautizaría Gonaro en los boiles de car 
navel de 1917, en el teatro Colón de 
Rosario, cuando formó un conjunto 
monstruo para la época, Junto al plano 
de Firpo doblado por José Martinez 
los bandoneones del adolescente Os- 
valdo Fresedo y el veterano Eduardo 
Arolas, Minotto di Cieco, Bachicha 
Deambroggio (quien luego se radica: 
en Peris) y Pedro Polito; los vio- 
lines del director, Doutry, Ferrazzano, 
Roccatagliata y Scotti; la flauta do 
Michetti, el clarinete de Bazán y el 
contrabajo del negro Leopoldo Thomp- 
son, quien inventaría el clásico ritmo 
bailable conocido como cenyengue 
(primer tiempo fuertemente alargado 
y marcado). Como se ve, subsistiendo 
algunas piezas exóticas y primitivas, 
el grueso de la orquesta está forma- 
do por los Instrumentos luego clási- 
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cos, que solo admitieron algún otro, 
accesorio, que reforzara los timbres 
principales. Antes que Canaro*Firpo, 
Firgo-Aroles habían intentado tal for- 
mación, aunque CON menos Instru- 
mentos, 

El cabaret abre paso a otras reformas. 
la posibilidad de tener letristas esta- 
bles en las orquestas; el cultivo del 
aspecto rítmico del tango, antes muy 
monótono y pobre, por el hecho de 
que los grandes bailarines protesiona. 
los de la ópoca hacen exhibiciones en 
la pista; la presencia de armonizado- 
1es que hagan arreglos un poco más 
formales que las improvisaciones pri- 
mitives; finalmente, el concurso de 
músicos de carrera, que puedan reu 
nir en la misma persona los papeles 
del director, el intérprete y el arre- 
alista 

Y llegamos así al año clave en la nue- 
va época del tango: 1912. Es el año 
en que la música maldita va a ganar 
Tormalmente el derecho a la luz pú 
blica. Varius acontecimientos suulales 
y políticos le sirven de marco; en ge- 
neral, el clima que se vive en el país 
es el del acuerdo entre los dos gran- 
des sectores en pugna: la oligarquía 
y la orilla. Los dos partidos han te- 
nido enfrentamientos por las armas 
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y el radicalismo ha endurecido su po- 
sición, colocándose en una actitud de 
peligrosa beligerancia. El régimen 
comprende que más vale ceder y com- 
prometer al adversario en un pacto 
caballeresco que incitarlo a la violen- 
cla que puede llegar al descontrol. Se 
dicta la ley Sáenz Peña, de voto se- 
creto, universal y obligatorio para los 
ciudadanos varones. Inmediatamente, 
con Manuel Menchaca a la cabeza, los 
redicales ganan la gobernación de 
Santa Fe, Antes ha habido en la mis- 
ma provincia una sublevación campe- 
sina de vastas proporciones: el grito 
de Alcoria. Así como concede a los 
radicales el derecho de elegir y ser 
elegidos, la oligarquía concede al tan 
go el derecho de ser tocado en públi- 
co: en el Palais de Glace, el barón 
Demarchi reúne a una multitud aris 
toorática, hace bailar el tango con y 
sin cortes y lo aprueban todos los 
presentes. Es una incitación a aban- 
donar las antiguas letras y los primi 
livus temas, purnográficos y prostibu- 
larios, y a volverse decente. Asi como 
las antiguos conspiradores radicales 
van a convertirse en funcionarios del 
Estado liberal, la orquesta típica va 
a poder actuar en los salones más 
aristocráticos, el lunfardo va a ser 
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cantado en público y en todos los am 
bientes. Los bailes de la clase media 
empiezan a admitir tangos, ya sea en 
fiestas de familia o en pistas de clu- 
bes de barrio. En todo caso están pro- 
hibidos los cortes y quebradas, resi- 
duos de los tiempos en que el tango 
era una pantomima rítmics del acto 
sexual, Prudentemente, algunos bai- 
larines agarran a la compañera con 
una sola mano. En los atriles de los 
pianos familiares emplezan a verse 
partituras de tangos, Ya en 1910 y en 
1916 los gobiernos de Argentina y 
Chile han encargado a Alfredo Bevi- 
lacqua la composición de los tangos 
que se llamarán Emancipación e Inde- 
pendencia, conmemorativos de las 
fechas patrias. Por cierto que se han 
tocado en público, pero por bandas 
militares, convenientemente dosfigu- 
rado su origen tanguero. Algo similar 
ocurrirá luego con la Banda de la 
Garde Républicaine de Paris. 

Entre los músicos de la primera gene- 
ración del cabaret, que fueron toma: 
dos de los viejos cafés de la Boca y 
otros barrios más cercanos al centro 
que admitieron orquestas de tango 
por la misma época, citamos a los si- 
guientes: 

Eduardo Arolas (1892-1924): Origina- 


jenos Aires, al fronte do conjuntos 
jue tocaba el bandonsón, merced 
“a lo cual se le apodo El tigre. En 1919 
Firpo lo llamá para integrar la orques- 
ta del Armenonville. En 1914 formó 
orquesta, por la que habrian de 
Jar nombres ilustres: Cobián, De 
o, Roccataglíata y el alemán Artu- 
Bernstein (dueño de una calesita 
quense y autor de los clásicos £l 
brojito y Don Goyo), entre otros. En 
1922, tras el episodio del abandono 
'su querida, se embarcó hacia Fran 
“cia. Radicado en París, donde actuó 
en varlos cabarets y en un café de 
_la rue des Abesses, murió en el hos: 
pital Bichard, a consecuencia de heri- 
das recibidas en una pelea entre ru 
fianas. 
Agustín Bordí (1804-1941): Músico 
“aficionado, tocó sucesivamente la guk- 
“terra, el violín y el plano y estuvo en 
algunos de los conjuntitos primitivos, 
aunque sus acluaciones fueron más 
bien esporádicas, ya que vivió siem- 
pre de sus entradas como empleado 
de ferrocarriles y en la contabilidad 
de una empresa. No fue músico de 


ota tán mallas 
tengos, la mayor parte están en la 
línea impresionista, reflejos de paí- 
sajes campesinos o. acontecimientos 
y Personas cercanos: por ejemplo, el 
primero, Vicentito (1912), está dedi- 
cado a Vicente. Greco: Qué noche, a 
la nevada sobre Buenos Aires de 
1918; Tínta verde. a la tinte que usa- 
ba en su empleo; igualmente: Se sen- 
taron las carretas, El boqueano, El 
cuatrero, El buey solo, Gallo ciego, 
etcétera. 

Augusto Pedro Berto (1889-1953): Es- 
tudió varios instrumentos hasta que 
:9 dadicó al bandoneón, formando par- 
le de varios conjuntos a partir de 
1905, Actuó en cafés y, a partir de 
1913, en espectáculos teatrales, como 
los de las compañías de Roberto Ca- 
seux y Camila Ouiroga, con la cual 
realizó en 1926 una recorrida por el 
extranjero. 

Francisco Ganaro (1888-1964): Desde 
su iniciación en el pueblo de Hanchos 
(provincia de Buenos Aires) hasta su 
muerte, su carrera se extendió por 
cerca de sesenta años. Tocó en los 
cefés de la Boca, en las casas de 
baile, en los cabarets de la primera 


posiciones de toda forma, fue a Paris 
en 1925 y dejó establecida allí una 
orquesta dirigida por su hermano Ra- 
fael. Dirigió compañías de comedias 
musicales y produjo y actuó en pelí- 
culas cinematográficas. Grabó unas 
siete mil piezas en discos y presidió 
agrupaciones sindicales de músicos y 
autores. Por su orquesta pasaron mu- 
chos músicos importantes, entre los 
cuales citamos a Fresedo, Mariano 
Mores, Ciriaco Ortiz, Lucio Demare y 
Domingo Federico. 

Roberto Firpo: (1884-1969): Es la fi- 
gura más importante de su genera- 
ción, como antecesor de las corrien- 
tes que le sucedieron, como renova- 
dor del estilo melódico del tango, ini- 
ciador dal impresionismo y fundador 
de la orquesta tipica. Estudió piano 
y composición con Bevilacqua y se 
inició tocando en los cafés boquen- 
ses en 1907. Fue pianista en lo de 
Hansen y dirigió la orquesta del Ar- 
menonville. Ya en 1909 se publicó su 
primer tango, La Chola. Trató de intro- 
ducir el tango en las confiterías de 
la Avenida de Mayo, en 1910, apro- 
vechando que se lo había aceptado en 
los incipientes cabarets, pero fraca- 
só en su intento. 

Pasó a cabarets céntricos y teatros 


26 


de 

Poli en el estreno de Mi noc! 
Sonorizó, con grabaciones y 

la película de Ferreyra La muel 
del arrabal (1922). En 1917 

su arreglo en forma de tango 
marcha estudiantil La cumparsit 
Mattos Rodríguez, popularizada. 
Canaro y convertida en el tango 
famoso del mundo. Al escribirla 
compases de 4 tiempos, como fal 


compases de 2 tiempos, debió 
garle la apertura, que quedó como. 


pelicula Dancing de Moglia Barth. 
tre los innúmeros músicos que d 
filaron por 5u orquesta a lo largo de 
medio siglo (salvo el periodo 19 
1930, en que se alejó de la músics 
para dedicarse, con mala suerte, a lo 
negocios) cabe mencionar a Arol 
y Mafia; Tuogols y Vardaro; Pugli 
y Armando Federico, 

Vicente Greco (1883-1924): Alumno 
del pardo Sebastián Ramos Mejía, 
que fue uno de los primeros bando-. 
neonistas del tango, aprendió al 
trumento y lo tocó en la intimidad del. 
conventillo Sarandí, donde vivía. Per- 
tenecía a una familia en que varios 
hermanos —Angel y Domingo— que. 


eron músicos de tango. 
improvisados conciertos del 
ventillo acudían Figuras de la inte- 
lidad y la aristocracia de la épo- 


ncón, de Domingo Santa Cruz, 
16 en cafés de Buenos Aires y 
ntevideo, al frente de conjuntos 
aciendo solos. Tanto en estas se- 
es en vivo como en sus posteril 
discos, obtuvo un éxito casi 


del cabaret y los bailes públ 
s decentes, las fiestas de la aristo- 
acia y el disco, el tango empieza a 
¡fundirse en los cafés de barrio de 
clase media. Cada uno de éstos pre- 
tende tener sus estrellas: Firpo (bar 
Iolesias); Graciano de Leone (autor 
_ de Tierra negra y El pillete, bar Do- 


ó 
b 


Maglio (café Goribotto). Camblados 
su traje, sus barrios, sus músicos y 
sus temas, el tango entra en una 
nueva etapa de vida. Han levantado la 
antigua prohibición que pesó sobre él 
duranto cincuonta años, pero el per. 
miso otorgado exige ciertas metamor- 
fosis que lo enriquecerán y harán que 
se convierta en un género musical 
con todas sus leyes propias. 


LEVANTAMIENTO 
DE LA PROHIBICION Y CLASICISMO 
(1912-1930) 


La nueva generación de músicos 


La primera etapa en la historia del 
tango, que terminamos de examinar, 
corresponde, histórica y socialmente 
a la época del conflicto entre la ol 
sgerquía y la orilla (baja clase media, 
proletariado, lumpen). Políticamente, 
la primera tuvo sus organizaciones en 
el Partido Nacional y algunos parti- 
dos agrarios locales, y la segunda, en 
el radicalismo acaudillado por Hipó- 
lito Yrigoyen. El conflicto se expresó 
por un distanciamiento total entre 
aristocracia y plebe: el gobiemo, la 
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idad, el arte oficial, todo era al incipiente prolot 


patrimonio de la clase dominante. La nos importa, la aceptación 
plebe no tenía acceso ni a los cargos 

claves ni a las profesiones liberales 

mi a las formas externas de la Cul- 
tura. Su propia cultura solo podía flo- 
recer para adentro, en los ambientes 
cerrados en que se producía. 

La etapa que ahora nos toca exami- 
nar, en cambio, está signada por el 
acuerdo entre las dos grandes fuer- goyen, y aun en las fiestas ofi 
zas en pugna: la oligarquía concede — reuniones diplomáticas, festes | 
el voto universal, secreto y obligato- recepción de gobernantes 
rio, sabiendo que su derecha aplica-  tranjeros, etcétera. 

ción dará el gobierno a los radicales Asi como en la era anteri 

y causará su alejamiento del poder reclutó sus hombres en el proleta 
formal; la orilla, por su parte, conce- do, y ellos llegaron al tango por. 
de convertirse en una institución del 
régimen y renunciar a sus pretensio- pasar antes por la escuela formal de. 
nes revolucionarias de toma del po- la música, ahora los músicos son de 
der y aniquilamiento del adversario. extracción de clase media y se 

Las pautas que marcan esta transfor- cultivado en la disciplina musical. 
mación podrían ser: el ascenso a la 

presidencia de Mipólito Yrigoyon ya alejado del suburbio maldito, y 
(1916); la Reforma Universitaria nueva raíz social de sus artistas, con- 
(1918), que abre las puertas de la diciones varios cambios estéticos y 
Universidad a la clase media. le per- formales en el carácter de la música 
mite cogobernarla, enseñar y discu- porteña, 

tir la ciencia que en ella se cultiva; El cobarot pasa a sor el eje de la. 
la legislación social de la primera pre- vida tanguera. desplazando, en esto! 
sidencia de Yrigoyen, que trata de in- sentido, al burdel. El tango de 
corporar al régimen jurídico nacional época es, sustancialmente, el tango 


peliculas de Ferreyra y de Juli 
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Jel cabaret, Tanto que, en las letras 
del momento, se habla de él como 
sinónimo del lugar en que se toca y 
'se baila (recordemos la antigua eq: 
valencia de queco y quilombo) 

La música pierde su carácter despre- 
“ocupado y canalla para volverse más 

seria y refinada. La diversión caba- 

- retera no es para la plebe, sino para 
la aristocracla, que exige cierta so- 

— lemnidad y elegancia hasta cuando 

“se divierte. Los músicos, a partir del 

sexteto De Caro, en 1923, empiezan 

a trajesr de smocking. Desaparecen 

_las letras pomográficas y toda alu- 

sión directa a la cuestión sexual. Los 
temas giran ahora alrededor de los 

nuevos ambientes, de los nuevos 
personejes. 

Musicalmente es la época de las 
grandes transformaciones, No porque 
se produzca una revolución, se des 

enraice lo anterior y se sustituya por 

lo nuevo, sino porque el tango, sin 
> perder color local, ni carácter, ni pau- 

tas fomalos en cuento a ito y 
medida de las plezas, pasa a ser uÑ 
género musical hecho y derecho. An- 
tes se lo componía intuitivamente, 
acaso obedeciendo a ciertas reglas 
inconscientes, pero sin formularlas 
de manera clara y precisa. Ahora, en 
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cambio, existe todo un Cá( 
Tango, como hemos dado en llamar- 
lo alguna vez. Los músicos de la nue- 
va generación, nacidos a fines de la 
década 1890/1900 y comenzados a flo- 
recer hacia 1915 —año más, año me- 
nos—, toman tado ese material arras- 
trado empíricamente durante tanto 
tiempo, lo ordenan, lo clasifican, 
crean especies dentro del gran géne- 
ro tango, dictan normas claras sobre 
la ejecución, ol estilo de la compo- 
sición, el arreglo. 

Concretamente, para no dar más 
ideas teóricas que puedan aburrir al 
lector, la époce clásica que se inicia 
en el tango (era canónica la hemos 
llamado antes) está dada por las 
guiontos normas o cánones en cuanto 
a su desenvolvimiento: 1%) Consoll- 
dación de la orquesta típica: Siguien 
do las huellas de Firpo y Arolas, la 
orquesta de cabaret se cristaliza en 
una formación dotada de instrumen- 
tos fijos, generalmente un sexteto: 
violines y bandoneones por dos, pla- 
no y contrabajo. El número de instru- 
mentos equilibra la mayor sonoridad 
del piano con los pares de cuerda y 
aire, que se equilibran, a su vez, en- 
tre sí, y con el rol secundaria, mera 
mente rítmico, del contrabajo. Todos 
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los instrumentos tienen solos, y el 
piano y los bandoneones —en cuyo 
caso uno canta y el otro marca— son 
capaces de hacer pasajes sin ningún 
otro compañero. Aunque el sexteto bación del tango Bélgica de Enrique | 
del 20 es casi inamovible como for- Delfino, En el bandoneón cabe su 
mación, admite variantes de cantidad, rayar a Pedro Mafia (autor de 

multiplicándose el número de bando- mariposa, Cornetín, Ventarrón, T: 

neones y violines, y se tiene así la neando, Amurado, Sentencia, Se mi 

propiamente llamada “orquesta” tí- re de amor, Sueño querido), quien y 
pica. Fresedo habrá de introducirle tocaba con Firpo, y que fue quie 
variantes de matiz en los timbres, consolidó la enseñanza del instru- 
por medio de ciertos instrumentos 
secundarios que redondean o varían de estudio de obras famosas, ha 
la sonoridad de los instrumentos convertirlo en un instrumento unive 
principales: arpa, batería, vibráfono. Sal, ya que hoy se tocan en bando- 
La exoslente paga del cabaret hace — neón piezas de todo repertorio (baste 
posible tener buenos instrumentis- recordar la carrera de Alejandro Bar- 
tas, músicos competentes y especia- letta). Otros compañeros de Maffia 
lizados. que viven de su profesión — y de primera línea son Pedro Laurenz 
cómodamente. (también director y compositor de 
2%) Aparición de los solistas: El dato Mal de amores, Risa loca, La revan- 
anterior nos hace concluir que los cha, Berretin), poseedor de un estilo, 

ecutantes especializados en cierto no cadencioso y melódico como el 
instrumento pasan a revistar en la de Mafia, sino rítmico, que marca 
pusible vateyuría de virtuosos. Y así los tiempos claves con ciertos acor. 
aparecen los pasajes solísticos, en des que hacen resaltar, junto a lo 
que cada uno luce sus mejores re- rítmico, lo armónico; Ciriaco Ortiz, 
cursos, y se forman dúos o tercetos — quien inicia la modalidad recitante del 
de solistas consagrados (Los maes- bandoneón, fraseando la música como 
tros, Los clásicos, Trío Select, Los si fueran las frases articuladas de un 
virtuosos, Trío Vardaro-Alamán, Lo- hablante; Anselmo Aieta (tuvo or- 
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Hala rá corso, Camaval: Prat 
“Alma en pena, Ya estemos igua- 
;, Tus besos fueron mios, la milon- 
Corralera y el vals Palomita blan- 
y finalmente, los instrumentistas 
fila Enrique Pollet (autor de Faro- 
de mi pueblo), Armando Blasco, 
sis Petrucelli, Carlos Marcucei y, el 
¡timo pero no el menos, el célebre 
ano Minotto dí Cicco. 
cuanto al piano, instrumento que, 
¡0 es obvio por la extensión de 
su teclado, puede dar por sí mismo 
bajos y canto, se presta a que apa- 
rezcan solistas absolutos, entre los 
cuales citaremos algunos; 
El más genial, Enrique Delfino, Deliy 
(1895-1967), autor de la hazaña más 
difícil de obtener en aquel tiempo: 
- concebir un tango no bailable, pura 
- estilización de los ritmos y, por lo 
tanto, fuertemente melódico. El lo 
— llamó tango romanza de salón al pu- 
¿blicar, en 1917, una de sus obras fun- 
damentales, Sans soucí, estrenada, 
muy curiosamente, en Montevideo, 
por una banda alemana, entre valses 
 vieneses y fragmentos wagnerianos. 
Nunca integró orquestas bailables, 


Cines (a veces como pianista durante 
la proyección de películas mudas) y 
en conjuntos que acompañaban com- 
pañías de teatro. Entre éstas, las de 
Blanca Podestá y su marido Alberto 
Ballerini. Orfilia Rico. la de revistas 
de Manuel Romero, ete. Formó pe- 
queños conjuntos de solistas, como 
el recordado que fue a Nueva York 
en el 20 (con Fresedo en bandoneón 
y Tito Roccatagliata en vialin), acom- 
pai a cantantes también solistas 
(Azucena Maizani y Sofía Bozán) y 
escribió música para testro y cine. 
Entre las películas que musicalizó son 
famosas: Los tres berretines (1933) 
de Enrique Susini, Margarita, Armando 
y su padre (1939), Asi es la vida 
(1939) y Los martes, orquideas 
(1941), de Francisco Mugica. Famo- 
sos fueron sus recitales en el entre- 
piso del teatro Opera y en varios te- 
atros céniricos, donde tocaba piano 
solo, con adornos infinitos, verdade- 
tamente chopinianos en la melodía, y 
cambios continuos de formas rítmi 
cas, que hacían imposible toda idea 
de baile. También era capaz de tocar 
el piano con una mano y el bando- 
neón con la otra, realizando memora- 
bles parodias y pastiches, como la 
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superposición de La marcha de Gari- 
baldi y el dúo de La verbena de la 
Paloma, y la caricatura de una Ópera 
en cinco actos, con coro y cuerpo de 
baile, en que simulaba cantar todas 
los voces. Hizo célebres sus audicio- 
nes radiales, en los primeros tiempos 
de este medio, en las cuales lucía 
su arte de parodista y ejecutante. En 
1924/25 recorrió Espana, Italia, París, 
Londres y Berlín, dando recitales en 
teatros y cabarets. Como compositor 
es uno de los mejores de todos los 
tiempos, por la nobleza de su inspira: 
ción melódica, el refinamiento armó- 
nico con que juega —insólito en ese 
tiempo— y el lirismo extenso pero 
delicado de sus temas. Compuso tan- 
gos de diversa índole, entre los cua- 
les, en el género romanza: Bélgica, 
Sans souci, Frivolités, Recuerdos de 
bohemia y Claudinette; entre los cá- 
racterísticos: Haragán, Palermo, Ara- 
ca la cono; entre los sentimentales 
o descriptivos que ilustran un poema 
previo, generalmente parte de una re- 
vista o un sainete: el celebérrimo 
Milonguite (1920), entresacado de la 
pieza Delikatessenheus de Samuel 
Linning; Telán-Talón, No le digas que 
la quiero, Griseta, con una letra exce- 
lente de José González Castillo. en 
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que, para evocar a la francesi 

dida en el torbellino de Buenos 

hace rimar palabras y personajes lite- 
Aquel tapado de 
armiño, Araca corazón, Ventanita Ilo- 
rida, Bendita de mi pueblo. Aun on los 
años finales, en que quedó ciego, era 
cepaz de sentarse al piano y reeditar 
sus parodias juveniles, haciendo vaso. 
omiso de le edad y de la ceguera, 
como si ese aislamiento visual lo hu- 
blese mantenido en el clima travieso 
e ingenioso, elegante y melancólico 
de los años locos. 

José María Rizzutti, el bacancito: en 
la década del 10 integró varios con- 
juntos, algunos como pianista de or- 
questa (con Guido y Arolas) y otros 
como virtuoso (cuarteto de maestros, 
con Maífía, De Garo y Rosito). Más 
terde formó en los conjuntos de Pe- 
trucelli, Maffia y Cobián, para afin- 
carse en la orquesta de Fresedo, entre 
1922 y 1939, cuando formó la propia. 
Las innovaciones de Rizzutti, aparte 
del rol importante que en Fresedo 
tiene el piano, consisten en los pasa- 
jes a solo del instrumento, en que el 
mismo hace los bajos y la melodía. 
Algunos duran medio refrán (8 com- 
pases) y otros uno entero (16 com- 
pases). Se le deben algunos tangos 
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en boga en su tiempo: Canción de 
cuna, El tarta, Bésame en la boca. 

Francisco De Caro: hermano de Julio, 
Emilio y José, nació en 1898, Aunque 
ligado siempre a los conjuntos que 
dirigiera su hermano Julio, la impor- 
tancia de Francisco como compositor 
y pianista es de primer orden. En ol 
sentido autoral se le deben los tan- 
gos romanzas más refinados y esté! 
camente más acabados de la historia 
del tango: Flores negras, Loca bohe 
mia, Sueño azul, Dos lunares, Páginas 
muertas, El bajel, Ideales, Colombina, 
Poema de amor, Mi queja, algunos en 
colaboración con Julio, como el inicial 
Mala pinta. Su línea melódica, muy 
desplegada y rica 
estría y con refinada cadencia, es 
especialmente apta para el género del 
tango romanza, siempre inclinado a 
evocar atmósferas, dando primacía al 
elemento melódico y esfumando lo 
rítmico, ya sea por cambiar de forma 
de ritmo o por quitarle fuerza, vol- 
viéndolo un ingrediente secundario. 
Más que ubicarse en la atmósfera rui- 
dosa y festiva del cabaret, las roman- 
zas de Francisco evocan el ambiente 
elegante, íntimo, evasivo, de las gar- 
conniéres aristocráticas, sublimado 
por el aporte poético del compositor 


resuelta con ma. 


Como pianista siempre tuvo Un papel 
capitel en las orquestas de Julio, ya 
sea tocando como único o a dúo con 
Rizzutti, Pugliese o Angel Masini. 
Sus pasajes a solo continúan, mejo- 
rándolo, el aporte inicial del bacanci- 
to, Su papel es, generalmente, el de 
relleno rítmico, junto al contrabajo; 
pero, a veces, juega al contrapunto 
con el violín, durante los solos de 
éste, o hace un importante contracan- 
to al propio violín o a los bandoneo- 
nes. En general, nunca le toca cantar 
la melodía sobre los demás instru- 
mentos. Con las últimas apariciones 
de Julio, en radio, en 1955, se retiró 
de la actividad, 

Armando Federico: Solista en versio- 
nes de tango sumamente estilizado, a 
la manera de Delfino, con desarrollos 
muy lentos y cadenciosos, Integró va- 
rios conjuntos, los de Firpo y de Ca- 
yetano Puglisi, entre otros. En 1937 
formó, bajo la dirección de Bernardo 
Alemany, en la orquesta que recorrió 
Europa, de Noruega a Espana y de 
Francia a Polonia, tocando tangos 
Compuso el tango Pasionismo. Falle- 
ció en Europa. 

Juan Carlos Cobián (1896-1953): Tan- 
10 en la composición como en les 
ideas acerca del arreglo instrumental 
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ango E tiempo, ocupa un lu- 
gar de primer orden solo compartible 
con otra media docena de nombres: 
Arolas, Bardi, Francisco y Julio De 
Caro, Delfino y Joaquín Mauricio Mo- 
ra. Cobián consolida la modalidad del 
sexteto del 20, tanto en su confor. 
mación instrumental, que ya comen- 
tamos, como en la atmósfera armóni- 
ca dentro de la cual se desarrolla, 
como en el tipo de nuevo repertorio 
que debe abordar [on gonoral, po 
queños cabarets, muy exclusivos, ín- 
timos), como:por el rol que cada ins- 
truménto puede jugar, aventualmen- 
te, en carácter de solista, Como com- 
positor, dado que emprendió su carre- 
ra ya en plena adolescencia, abarca 
dentro de un estilo melódico intrans- 
terible, muy definido, tanto tangos de 
carácter, generalmente servidos por 
letras descriptivas (notablemente las 
que escribiera Enrique Cadícamo) co- 
mo piezas instrumentales, casi siem 
pre inscriptas en la especie más ca: 
racierísuca del tengo del 20, la ro- 
manza. En 1914 escribe Pobre palca, 
luego dotada por Pascual Contursi 
de una famosa letra y rebautizada 
como El motivo. Cuenta, por primera 
vez en tongo, la historia de la milon: 
guita enferma y decadente, que ya no 


del 
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Mina que fue en otros tiempos. 
la más papa milonguera 

y en esas noches tangueras 
fue la reina del festín, 

Ya no tiene pa ponerse 

ni zapatos ni vestidos; 
anda enferma y el amigo 
no aporta por el bulin. 


En su tiempo de servicio militar, il 
pirado por una pena de calabozo 

le impusieron, compuso A pan y agua, 
que versificaria Cadícamo, sin pena 
ni gloria, en 1931. Memorables v 
siones dejarían en el disco Julio De 
Caro y Angel D'Agostino, con dis- 
cretas coplas de Angel Vargas, Ya en 
su primera juventud dejó escritos al- 
gunos de los tangos claves de todos 
los tiempos: MI refugio (1917) y Los 
dopados (luego Mi pasado y, finalmen- 
te, Los mareados) en 1922, pieza ins- 
prada en la embriaguec de la diuya 
(Blancanieves según el argot de los 
cabarets de aquella época) y que re- 
fleja, como el propio estado de doop- 


ng, un estado de exaltación imagina- 
tiva convertido en tensas líneas meló- 
dicas. Los otros tangos suyos más fa- 


orecic el éxito son: La 


ignar 
le mis viejos, Nieblas del Riachuelo, dos por. nes ayer podrían Pat 
sechado en cierto concurso y es- estado a sus órdenes. Los compañe- 
renado por Tita Merello en la película ros de Cobián, en esa época, eran 
Luis Saslevsky La fuga (1937) y Fresedo, De Caro, Roccatagliata, Or- 
talgias, cuya primera audición tiz, Ferrazzano, Manlio Francia y los 
nermanos Bolognini, de los cuales 
Remo, violinista, se iría a Nueva York 
ret Charleston de la calle Florida, para escalar hasta ser concertino de 
ante 1936. Otras piezas suyas im- la Filarmónica. En 1923 constituyó su 
portantes: Piropos, Mujer, Salomé, sexteto con Maffia y Petrucelli (ban- 
_Shusheta, Muñeca cruel. Después de doneones), Ferrazzano y De Caro 
estudiar piano en Bahía Blanca, un (violines) y Thompson al contrabajo. 
tanto a escondidas de su padre, sien- Partió a Estados Unidos, dejando el 
do un adolescente empezó su carrera sexteto en manos de Julio De Caro. 
en Buenos Aires tocando en la confi-  AlIT se dedicó al tango, pero alternan- 
teria Las Familias de la calle Santa do con el jazz, y volvió en 1928. Re- 
Fe. Su debut como tanguista fue en constituyó su orquesta, con el primer 
el cuarteto de Genaro Sposito, en violín de Elvino Vardaro y la voz de 
1913, suplantando, en el piano, a Ro- Francisco Florentino, pero ya pare- 
berto Firpo. De acuerdo a la costum- cía un pálido reflejo del decarismo 
bre de la época, hacia 1920, integró triunfante. Luego formó en conjuntos 
y dirigió sextetos en que actuó" bajo de virtuosos, para actuar por radio, 
la dirección de quienes serían, en tocó solo y animó las citadas noches 
otro momento, sus subordinados. del Charleston. Dirigió la jazz del 
Esta generación, sum le anterivr, teatro Avenida y lus bailes de Came- 
tuvo un inmenso espíritu de cuerpo, Val de 1937. En 1938 volvió a Estados 
- debido quizá al hecho de que su de- Unidos, donde estuvo hasta 1943. Para 
dicación al tango le valía conflictos la nueva boga del tango volvió a re- 
con sus padres, Esto explica que los Constituir su orquesta, pero en un 
músicos se dedicaran tangos unos 2 estilo indefinido que hacía recordar 
otros, todos hicieran el repertorio de al gran músico de otra generación, 
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un tanto anacrónico y desubicado. Ha- 
cia la época de su muerte había pasa- 
do malos años, por razones económi- 
cas y de salud. 

Eduardo Pereyra, el Chon: Pianista 
santafesino que debutó haciendo ilus- 
traciones musicales para el teatro en 
su ciudad natal. Luego se radicó en 
Buenos Aires, perfeccionándose con 
Vicente Scaramuzza. Fue pianista en 
orquesta propia y en la de Rafael Ros- 
si. En 1828 hizo una recorrida europea, 
por España, actuando en Madrid y Bar- 
colona. Tocó tambión en Montevideo 
y Brasil. El disco ha recogido versio- 
nes solísticas suyas, alineadas en el 
estilo refinado, elegante y no baila- 
blo que impuso Delfino, con quien 
compartía los famosos conciertos en 
el entrepiso del teatro Opera, Ha 
compuesto decantados tangos, entre 
los cuales los más perdurables: El 
africano, obra primeriza (1916), Pan, 
Madame Ivonne, La uruguayita Lucia, 
Magia negra, Viejo coche. 

Carlos Vivente Gerun! Flures: (1899- 
1953): Estudió música desde su nk- 
ñez, perfeccionándose en Brasil por 
una beca para estudiar en la filial del 
Conservatorio Real de Lisboa. Se pre- 
sentó en Buenos Alres, en algunos sa- 
lones, apenas contando quince años 
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Antes de la primera guerra, y hasta la 
iniciación de ésta. acompañó a Sabo- 
rido por Europa, tocando el piano 
mientras el otro hacía exhibiciones 
coreográficas de tango, Vuelto a Bue- 
nos Aires participó en las sonadas 
sesiones de tango escuchable del fo- 
yer del Opera, en lugar de Delfino. 
Luego pasó al café Colón, de Ave- 
nida de Mayo esquina Bernardo de 
Irigoyen, constituyendo un sexteto, 
aunque no acompañase a bailarines. 
Dejé grabados discos con esta for- 
mación y también acompañando al 
violín de Ferrazzano. Puso música a la 
obra de Vicente Reta La sangre de 
las guitarras (1929). Formó nueva- 
monto un conjunto y volvió a Europa 
en 1931, actuando antes en Brasil y 
Africa del Norte. Debió disolver la 
formación y radicarse en Lisboa, so- 
breviviendo gracias a lecciones de 
canto y piano. 

Vinculado a círculos artísticos y de la 
alta sociedad, filmó como actor y 
músico y espusu en muestras de pin- 
tura. La muerte lo sorprendió en casa 
de un aristócrata amigo, en Madrid 
Entre sus tangos son memorables: el 
inicial Alhambra, tango romanza que 
dejara en el disco el autor; Melenita 
de oro, estrenado en 1922 en la pieza 


9 ¡izá su mejor obra, gran 
o de Gardel; Maniqui, Campana 
plate, Solo se quiere una vez. 

Mauricio Mora: Este músico 

e color, de los más exquisitos com- 
sitores de tango, nacido en 1907, va 

e los pianistas aunque es tam- 
bandoneonista. Desde la más 

1a infancia estudió música, sien- 
alumno de Arturo Luzzatti en pia- 
Fue pianista de Graciano de Leone 
bandoneonista —intuitivo— en va- 
conjuntos, entre otros, el que 
wañó a Azucena Maizani a Es- 

, en 1930. Vuelto en 1933, inte- 
gró varios conjuntos y orquestas, de- 

_jando grabaciones eléctricas. Acom- 

pañó a Hugo del Carril y a Alberto 

Podestá. Entre sus tangos merecen 
citarse, aun sin excluir toda su pro: 
ducción: Divina, su obra maestra, 
estrenada en 1933 por Alfonso Ortiz 
_ Tirado, Más allá, Mergarite Gautier 
—dotado, desaforiunadamente, de 
una letra pedestre y ripiosa debida a 
Julio Jorge Nelson—, Distante, Como 
“aquella princesa. 
Lucio Demere: Hijo de un violinista 
y hermano del bandoneonista y direc» 
tor de cine Lucas Demare, estudió 
piano desde pequeño, perfeccionándo- 


se con Scaramuzza. Tocó jazz, y Cana- 
ro le ofreció, en 1926 y en París, el 
puesto de la orquesta que dirigiría su 
hermano Rafael en el cabaret Florida, 

mientras él partía a Nueva York. 
Posteriormente formó el trío cantable 

con Agustín Irusta y Roberto Fuga- 
201, de actuación europea en teatros y 
películas, antes de hacerse famoso 
en Buenos Aires. Recorrió América 

latina y volvió a radicarse en su ciu- 
dad en 1936. Formó nuevamente con 

Canaro y en 1938 fundó su propia 

orquesta, junto con el violinista Elvino 

Vardaro [Vardarito, para diferenciar. 

se de su padre, que era administrador 
de algunos conjuntos). Al año siguien- 
te se desvinculó de Vardaro y dirigió 
su conjunto, por años, grabando y ac- 
tuando en vivo. En los últimos años, 
tanto en Tanguería de Lucio como en 
Malena al sur, se lo ha podido escu- 
char, nuevamente, en solos de piano, 
A partir de 1926, con Mañanitas de 
Montmartre, ha dado a conocer nu- 
merosas composiciones: Musette, 
Dandy y Capricho de amor, entre las 
romanzas en boga en la época. Poste- 
riormente, en el tango más literario 
y dramático del 40, Mañana zarpa un 
barco y Malena, entre los más clá- 
sicos que compusiera sobre versos 
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la vieja forma de la cuaderno vía es- 
pañola y evoca, melancólicamente, el 
baile de los marineros antes de ale- 
jarse de la costa y de las mujeres 
que los acompañan: 


Riberas que no cambian tocamos al 
Canclar, 
cien puertas nos regala la música 
[del mar 
muchachas de ojos tristes nos 
Ivienen a esperar 
y el gusto de las copas parece 
[siempre igual 
Tan solo aquí en tu puerto se alegra 
Lel corazón, 
Riachuolo donde sangra la voz del 
(bandoneón. .. 


El otro es demasiado conocido como 
para transcribir sus versos, pero la 
subida calidad de sus figuras hace 
irresistible copiar éstos: 


Tus tangos son criaturas 
[abandonadas 
que cruzan por el barro del callejón 
cuando todas las puertas están 
[cerradas 
y ladran los fantasmas de la canción. 
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40, las viejas figuras del tango 

do (en este caso la mtlonguita o col 

ra bailable) son transformadas ll 
rariamente en figuras de leyenda 
poética: 


Suena un piano, la luz está sobr: 
se hace sombra, en la pista, del reve 
las sombras se amontonan, evocant 

a Griscta, a Malena, a María Ester, . 
Las sombras que a la pista trajo el 
[tan 

me invitan a acordarme a mí 

[también, ... 

Ballemos, que me duele estar 


mientras brilla mi vestido de satén. 


Otros títulos de Demere: La calle sin 
sueño, Brumas, Esclavo de tu plel. 


Juan Polito: Hermano de otros músk- 
cos de tango —Antonio y Pedro— fue 
planista de Maglio, Aleta y, en rej 
tidas ocasiones, de Juan D'Arienzo 
Nació en 1909, Tuvo orquesta en 1930 
y de 1941 a 1951, actuando en cafés 
de Montevideo y Buenos Aires, Tam- 
bién dirigió la del sello Brunswick. Es 


selmente, toca el turno a los vio- 
del 20, entre los cuales des- 


sólida formación, integró como se- 
junto a Tito Roccataglia- 


había tocado a dúo con Delfino y 
sroni Flores y había formado su or- 
esta. con Pollero. Con Fioravanti di 

Cleco se radicó en Europa, formando 
en algunas orquestas argentinas y lus- 
jo, viviendo en ltalia, dedicándose a 
la producción artística. Es autor de 
los tangos Almonacid y Una tarde. 
Manlio Francia: Violinista italiano ra- 
dicado en la Argentina desde 1907. 
Supo tocar el violín desde niño. inte- 
grando la orquesta tzigane de su po- 
re, Aparte de tocar en las formaci 
nes de Fresedo y De Caro, hacer dúos 
con Geroni Flores y formar en orques- 
tas radiales, tocó jezz con Alfredo 
- Carabelli (director del conjuntg que 
acompañó las revistas del Porteño) 
y música ligera con Dajos Béla. 
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su artoiación en ol trío que com. 
pletaban Firpo y Bazán (1908) y en el 
Cuarteto de Arolas (1909). Volvió con 
Firpo, en los primeros años del ca- 
baret, y con la colosal Firpo-Canaro, 
en los bailes de Rosario de 1917. For- 
mó en conjuntos de virtuosos y, entre 
ellos, el que viajó a Estados Unidos 
en 1920, con Delfy y Fresedo. El mis- 
mo Fresedo lo contó. al ¿ño siguiente, 
en el memorable sexteto que contaba 
con Cobián, Francia y Thompson. 
Escribió un clásico: Elegante papiru- 
sa. Tito os el violinista clave del tan- 
go, pues, aprendido el carácter de 
esta música en la época heroica, le 
sumó, en los primeros años del caba- 
rot, los recursos tócnicos con que 
contaba, y que superaban los simples 
de cantar la melodía, como entonces: 
pizziceti, glisados, quiterreados, etc. 
La riqueza de su ojecución hizo que 
resultara necesario agregar un vio- 
lín más al conjunto, abriéndose la vía 
a la orquesta típica gregaria, El segun- 
do violín, como De Caro on Arolas, 
tenía como misión prestar apoyo ar- 
mónica al primero, improvisando pe- 
dales y notas tenidas sobre el fraseo 
del solista. 

Elvino Vardaro (1905): Luego de estu- 


39 


diar violín debutó con Maglio en el 
café Nacional e integró numerosas 
formaciones: Firpo, Cobián, Maffia, la 


orquesta Víctor, Petrucelli, etc. For- 
mó orquesta con Osvaldo Pugliese 
en 1929, hasta disolverla, dos años 
después. En 1953 constituyó su céle- 
bre conjunto, que altornaba sosionos 
en los cafés Germinal de Buenos Ai- 
res y Tupí Nambá de Montevideo, y 
en radios de ambas ciudades. Se di- 
solvió en 1937, habiendo pasado por 
sus filas instrumentistas destacados 
como» Troilo, Baralis (h), José Pas- 
cual, eto. A posteriori formó orquesta 
con Lucio Demare y fue primer vi 

en casi todos los conjuntas más im- 
portantes. Desde 1955 colaboró con 
Astor Piazzolla. Es autor de tangos 
como Te llama mi violin, Tinieblas. 
Mia, Una vida. Fray Milonga. 

Otros nombres destacados del violín 
en este período son: José Nieso, Eu- 
genio Nobile, Antonio Rodio y Caye- 
tano Puglisi. 

También conviene destacar la labor 
de algunos contrabajistas: Leopoldo 
Thompson, Vicento Sciarreta, Luis 
Bernstein, Hugo Baralis (p.) y Pedro 
Caraciolo. 

3*) Consolidación de los géneros: Así 
como en la etapa del tango primitivo, 
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tango se escinde en dos grandes zo 
nas: el tango cantado y el tengo ir 
trumental. El cantado, a su vez, com- 
prende el tango canción, sumamel 
melódico y en general de letra d 
exaltación poética, y el tango car 
terístico, que narra una historia 
describe un ambiente tratando de 
flejar caracteres de la realidad in 
diata. Hay tangos narrativos, dest 
úvos, dramáticos, humorísticos, de 
lenguaje culto, lunfardescos, ets. El 
tango instrumental, por su parte, re- 
conoce las variedades del tango ro- 
manza, el milonga (bailable) y las 
formas virtuosísticas de conjuntos y 
solistas que sólo tocan para el reoh- 
tal. La existencia de salas dedicadas 
a audiciones de tango y la aparición 
de la radio, que da la posibilidad de 
hacer un tango meramente escucha- 
ble, hacen factible esta variante. Un — 
lugar dilecto para el recital es el. 
Cine, pues las películas son mudas y 
se toca en los intervalos, De Caro 
causa sensación en sus recitales 
del cine Select Lavalle, del Real 
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de Roberto Firpo, canta durante una 
representanción de Los dientes del 


perro de González Castillo y Wels- 
bach en el teatro Buenos Aires, el 26 
de abril de 1918. Dosdo 1915 Contursi 
(1883-1932) ha estado componiendo 
letras para música de Arolas (Qué 
. que se can- querés con esa cara), de Berto (La 

1 en las antesalas de los quilom- biblioteca) y de Aróstegui (El cacha- 

.. Algo después el tango alcanzó faz). Pero es con este nueva letra 
ciertas formas del varietés, y enton- que obtiene el éxito repentino y cla- 
ces se vio la necesidad de que tuvie- moroso, sobre todo a partir de que 
letras para que las cantasen las Carlos Gardel la empieza a cantar en 
cuplotistas y cantantes característi- sus actuaciones de varietés en el tes- 
cos. Villoldo, para Flora Rodríguez. tro Empire. Es así que, alentado por 
compuso asi la ingenua y casta letra el suceso, se dedica a componer más 
de La morocha de Saborido. Lo que' y más letras. Los personajes creados 
no existía era un repertorio de tangos — por Contursi van formando una gale- 
propiamente cantables ni letristas, o ria de tipos que alimenta la historia 
sea escritores que se dedicasen a tal del tango cantado de toda una época: 
menester, ni tampocos tengos en que — la que es, para la sociedad argentina. 

la letra pasara de un pasatiempo ver- la del acuerdo entre la aristocracia y 
bal. sin entrar en la narración de la plebe, y para el tango, la era del 
sucesos ni descripción de ambientes, cabaret. En Flor de fango, con música 
es decir, en lo que propiamente se de Augusto Gentile, el compadre de 
podría llamar dramático y temático. barrio desenmascara a la chica que 
Todos estos extremos se van a dar se la da de bacana y es apenas una 
a partir de la aparición de Mi noche que rodó por el fango y ahora, con 
triste, letra que Pascual Contursi la mejoría de su situación, se ha en- 
compone pera el tango Lita de Sa- grupido y actúa como una gran se- 
muel Castriota y que la actriz Mano- ñore: nació en un conventillo alum- 

— lita Poli, acompañada por la orqueste — brado a querosén y a los catorse años 


po 


a 


1 


lo rofiló todo el vento, por lo que tu- 
'vo que echarse al vicio con todo ol 
cuerpo y toda al alma, como la 
posterior Margot del negro Flores: 


Hoy la vas con los otarios a pasarla 
[de bacana 
a un lujoso reservada del Petit o del 
Eulien 
mientras tanto que tu vieja lava toda 
fla semana 

pa poder parar la olla con pobreza 
[franciscana 

en el patio del convento alumbrao 
Ta querosén. 


Todo porque ganarse la vida con el 
el trabajo honrado era demasiado do- 
lotoso y significaba no poder salir de 
la miseria jamás. En cambio, así la 
muchachita pecadora puede obtener 
fácilmente vestidos, alhajas, un de- 
partamento céntrico y auto. De vuel- 
ta al bulín, con música del gallego 
José Martínez (que era uruguayo), 
es a la inversa de Mi noche triste: 
ésta es el lamento del hombre a 
quien la mina le colgó la galleta, de- 
Jándolo solo y sin recursos. Como si 
ella estuviera muerta, el abandonado 
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sencia de la finada en cade una 
enumerando, y haste compra biz 
los pa tomer con matecitos, con 
ella lo ostuviora osporando, tal con 
so haco para acostumbraroo a la. 

e de un ser querido. El otro tango « 
la solución del duelo: la pere 
arrepentida de sus huidas, ha 
el bulín y el abandonado, volviendo. 
la juerga, la encuentra y se 

lían. Otro personaje típico creado 
Contursi es La mina del Ford: es 
chica de medio pelo que aspira a 
bacana y hace todo el inventario 
las cosas que quiere poseer como p 
ra estar en otro ambiente. Es la as 
tesala de la pobre florcita del arroy 
pues, para obtener todo lo anhelad 
deberé prostituirse y venderse a 
torpes magnates en el cabaret, 


Yo quiero Una cema que tenga 


y quiero una estufa pa entrar en calor; 
que venga el mucamo corriendo 
[apurado 
y diga: Señora; ¡araca, está el Ford! 
En otros tangos, Contursi muestra su 
modesto lirismo, como en Bendoneón 


¡siqueros suburbanos han abando- 
por las luces del cabaret: 


> arrulló mi corazón. 


Otros de sus títulos: /vette (música 
de Costa Rocca), Amores viejos (mú- 
sica de Delfino), La he visto con otro, 
Te doy lo que tengo. Con Enrique Ma- 
roni versificó La cumparsita de Mattos 
Rodríguez, sin autorización del autor, 
que, a su vez, hizo la propa, aquella 
que empieza; 


La cumparsa de miserias sin fin 
y [desfila 
en torno de aquel ser enfermo 
que pronto ha de morir de pena. 


También se le deben algunos sainetes, 
que escribió en colaboración con Ivo 


- Pelay, Manuel Romero, Elías Alippi y 
otros. En 1926, ya enriquecido por el 


volver y ser internado a causa de 


éxito de sus obras, se fue a Europa, 
donde. vivió dos años, pero debió 


trastornos mentales. 
Celedonio Esteban Flores, el negro 
Cele (1896-1947), sigue las huellas de 
Contursi, aunque su producción es 
más profusa y de mayor difusión, aca- 
so por lo mismo, Hay un tema que le 
es caro y al que ha dado todos sus 
matices: el reproche, Se de cuando 
el hombro del suburbio —pobre, chus- 
ma, humilde— encuentra que alguno 
de los suyos ha dejado el barrio por 
el centro, el conventillo por el pala: 
cete del Barrio Norte, la pilcha de per- 
cal por el traje de seda, la humildad 
de las maneras por la sofisticación y 
la pedantería. También el reproche se 
da cuando el de abajo le echa en cara 
al de arriba todo lo que le sobra y que 
tiene sin esfuerzo y, con resentimien- 
to y cierta medida de envidia, le dice 
que todas sus riquezas no valen nada 
porque no son auténticas y no tienen 
alma. Flores, oriundo de Villa Crespo, 
había ganado a los dieciocho años 
el concurso de tangos del diario Ult 
ma Hora (premio: cinco pesos) con 
la letra de Margot, que luego Gardel 
propondría como tema para que le 
pusiera música José Ricardo y poderlo 
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estrenar él. Margot es una de las tan- 
tas flores de fango, “muchacha de 
Janguidez un tanto cursi / trovada en 
versos de Contursi”, al decir de ese 
gran enemigo del tango que fue Leo- 
poldo Lugones, Toda por “los berre- 
tines de bacans / que tenías en la 
mente / desde el día que un manate 
/ de yuguiyo te afiló”. 

La conclusión del poeta es, 
siempre, un reproche resentido: 


como 


Yo me acuordo: no tenías 
casi nada que ponerte; 
hoy usás ajuar de seda 
con rositas rococó. 

Me revienta tu presencia; 
pagaría por no verte. 


Su subsiguiente éxito, Mano a mano, 
también insiste en el tema: la mujer 
que ascendió de estamento y se abre 
en las paradas con cafishos milongue- 
ros mientras su bacán, el que la acá- 
mala, tiene mangos duraderos. El ma- 
tiz es de ternura: cuando la otra caiga 
en decadencia, cuando sea un desco- 
lado mueble viejo y no tenga esperan- 
zas en el pobre corazón, él la protege- 
rá y la ayudará, si le hace falta. Otros 
tangos de reproche, dentro de las lí: 
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neas trazadas, son: Audacia, Mucha- 
cho y Pa lo que te va a durar. he 
Descriptivos, evocativos de ambien- 
tes, son: El bulín de la calle Ayacu- 
cho (describe un cuarto bohemio), 
Viejo smocking (describe las milon- 
gas de cabaret vistas por un gigoló 
envejecido y arruinado) y Corrientes 
y Esmeralda, magnífica evocación en 
síntesis de la Buenos Alres céntrica 
de los años locos, con su mezcla de 
gentes y de actividades: 


Amalnaron guapos Junto a tus ochavas 
cuando un elegante los calzó de cross 
y te dieron lustre las patotas bravas 
allá por el año novecientos dos. 
Esquina porteña, vos hiciste escuela 
en una melanye de caña y gin fizz, 
pase inglés y monte, baccará y 
quiniela, curdelas de grappa y locas 
[de prise, 


Pan (música de Pereyra) y Sentencia 
(música de Maffia) apuntan al alegato 
social: es el pobre, impulsado al de- 
lito, que se justifica ante sus jueces 
y les pide clemencia, pues he delin- 
quido porque tenía hambre. 

De inspiración subjetiva, generalmen- 
te encarnando la actitud machista de 
protección experta a la mujer, de con- 


jo para que le vaya bien en la vida, 
son: Atenti, pebeta; Canchero, Cuan- 
do me entrés a fayar, Tengo miedo. En 
Lloró como una mujer la que acenseia 
y conmueve es la mujer, apareciendo, 
¡como pocas veces en el tango y como 
Flores supo decirlo, en calidad de cria- 
tura estimable. La moriposa, célebre 

melodía de Maffía, repite la historia 
del hombre abandonado que echa en 
cara el desamor a la mujer que lo de- 
J6. Por qué canto así es una inteligente 
queja del poeta miserable que confie- 
sa su resentimiento y la impotencia 
que lo inmoviliza ante la indiferente 
sociedad que lo rodea y lo trata 
cruelmente: 


Y yo me hice en tangos; 

me fui modelando en odio, en tristeza, 

en las amarguras que da la pobreza, 

en llantos de madre, 

en las rebeldías del que es fuerte y 

[tiene 

que cruzar los brazos cuando el 

[hambre viene. . 


Acaso por esta misma impotencia, la 
poosía del negro Flores, a veces in 
medistamente divertida por ese hu- 
mor compadrón que brota de la ca- 
chada lunfarda, es pesimista, de un 


lirismo de aquel que canta como el 
ave solitaria de Martín Fierro, para 
consolarse: 


Nosotros cantamos con nuestra 
[miseria 
el himno a los libres, el voroo sonoro, 
sin tenerle envidia al canto de 
[histeria 
del pobre canario en su jaula de oro. 
Nos queman las alas las luces del 
[centro 
por eso el suburbio tranquilo 
[buscamos 
y cuando tna pena nos roe por dentro 
cantamos más tristes, pero igual 
[cantamos. 
La vida fulera, tan mistonga y maula, 
nos talló rebeldes como los gorriones 
que mueren de rabia dentro de la jaula 
y llenan las plazas de alegres 
[canciones. 


A más de letrista de tango, Flores fue 
boxoador, llogando a finalista on al 
campeonato nacional de peso pluma 
en 1923 y publicó dos libros de ver- 
sos, en que mechó algunas de sus 
letras: Chapaleando barro y Cuando 
pasa el organito. 


Mario Battistella; Es la variante lite: 
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“taria culta del tango, dada por este 
poeta de buena cultura literaria, po- 
seedor de idiomas, que viajó por Eu- 
ropa y colaboró con Gardel cuando 
éste filmaba en Francia. Salvo en No 
aflojés (música de Maffia] en que in- 
cursiona en el lunfardo, generalmente 
utiliza un lenguaje depurado y cuida- 
damente poético. Ha dejado títulos fa- 
mosos: Sueño querido, Melodia de 
arrabal, Remembranzas. Cuartito azul. 
Enrique Cadícamo (1900): Alterna 


tangos de mechada lengua Junfarda, 
como Muñeca brava, Che papusa oí, 
Aquellas farras (sobre la música de 


Argañaraz de Firpo), Pompas, Che 
Bartolo, con letras de lenguaje 
pulcro, de tendencia literaria y 
cuidadas metáforas: Ave de paso, 
Nieblas del Riachuelo, La casita de 
mis viejos, Los marcados, Nostalgias, 
Ganía, Ha estrenado saínetes, dirigi- 
do películas (La virgencita de Pom- 
peya en Buenos Aires y Noches cari 
cas en Río de Janeiro) y publicado li- 
bros de versos (Ganc/ones grises, el 
primero, en 1930, La luna del bajo 
fondo, en 1940; Viento que lleva y 
trao, en 1945, y Ablorto toda la nocho, 
en 1946). Se le deben guiones de cine 
y la novela Café con camareras 
(1269) 
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También se enrola en la 

tango culto, que generalmente 

caso, prescinde de historias y se ded 
ca a traducir efusiones líricas o sent 
mientos especialmente íntimos, cua 


guiones de cine, libros sobre hi 
del tango, algunos de los cuales rec 
pitan libretos radiales o artículos pl 


estilo especialmente culto y elegante 

y entre sus tangos, que son muchí- 
simos, cuentan no pocos de perdura- 
ble éxito: Zorro gris, El huértano, Siga 
el corso, Carnaval, Alma en pena, Ma- 
riposita, Principe, Mentirosa, Suerte 
loca, Tus besos fueron mios, La última 
cita, Ya estamos Iguales, Ave sin rum- 
bo, Rosicler. 

Manuel Romero: (1891-1954): Autor 
de teatro, director de compañías de 
revistas, director de cine y letrista 
de tango, toda su Obra respunde, de 
alguna manera, al mundo del tango, 
por el lirismo popular, la crítica so- 
cial follotinesca, la simpatía por el 
lenguaje lunfardo y la seducción del 
chiste porteño, perticularmente inso- 
lente pero entrador. Fue autor o coat 


y a 


o secuela de a visita del Bata 
de Mme. Rasimi, se organizaron 
espectáculos en el Sarmiento, 
Porteño y el Maipo. Entre sus pe- 


s muchachos de antes no usaban 
ina y Carnavales de antaño, de 
y 1940, con el concurso de figu- 
notorias como Florencio Parravi- 
, Sofía Bozán, Sabina Olmos, Me- 
a Ortiz, Charlo y el debutante Hugo 
Carril. Filmó con Alberto Castillo 


Vida es un tango, Fuera de la ley y 
Morir on su loy, ásta protagonizada 
or Tita Merello. Entre sus letras pue- 


Jen quedar como clásicas: Las vueltas 

le la vida, Tiempos viejos, Haragán, 
Buenos Aires, Aquel tapado de armi- 
ño, El vino triste, El rey del cabaret, 
La canción de Buenos Aires y El taita 
_del arrabal. 

Aparición de los cantantes: A raiz 
del suceso del tango cantado en los 
sainetes, surge la posibilidad de ex- 
“traer estas piezas y hacérselas cantar 
a los solistas, generalmente en los 

- espectáculos de varietés y, luego, en 


úcenarios —el sainete, la revista y lds 
medios de reproducción eléctrica del 
sonido— son los vehículos por los 
que llegara al publico la nueva pleya- 
de de cantantes de tango. 

El saínete musical, ya en boga entre 
nosotros en la década 1890/1900, os 
el equivalente porteño de la zarzuela 
de costumbres española, de gran au- 
ge allí y acá, a partir del Barberillo 
de Lavapiés y Jugar con fuego, de 
Asenjo y Barbieri y, más tarde, sobre 
todo, con La gran Vía de Chueca, La 
verbena de la Paloma de Bretón y La 
revoltosa de Chapi. Hemos citado an- 
tes las obras de Exequiel Soria, y 
podríamos recordar ahora al grupo de 
músicos españoles que, atraídos por 
el éxito del sainete rioplatense, se ra- 
dicaron y trabajaron para el teatro en 
Buenos Aires: Enrique García Lalanne, 
José Carrilero, Francisco Payá, Anto- 
mio Reynoso, Enrique Chelí, Francisco 
Máiquez, Ramón Coll y Manuel Jovés 
(maestro de Lola Membrives y autor 
de la música de Buenos Alres, Loca 
y otros), Entre los criollos, Antonio 
Podestá y Arturo de Bassi (autor de 
tangos como El caburé, El auxilio, El 
incendio, La catrera y Canchero). 
Despues de Los dientes del perro, el 
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tango se vuelve figura obligada en 
el sainete. Generalmente se lo asocia 
con el cabaret, ambiente natural don- 
de se baila, Los seinetes tienen siem- 
pre un “cuadro de cabaret” donde se 
centa el tango de rigor, aludierdo a 
las desdichas de la milonguita, la fr 
volidad de los magnates, la tristeza 
del patotero sin alma que se lamenta 
por sus fracasos sentimentales. 

En cuanto a Gardel, tenemos la es- 
peranza de que esta colección le de- 

ique un número especial, sín perjui- 
cio de lo cual damos una esquemática 
reseña de su carrera. Habria nacido 
en Tacuarembó (Uruguay) en 1881 o. 
1883, según una versión (Silva Ca- 
brera); en 1887, según cuenta su com- 
pañero Razzano, y en 1890, según lo 
dice él mismo en su testamento, Tame 
poco es fácil desvirtuar o confirmar la 
versión sobre su nacionalidad fran- 
cesa. En su juventud habría sido la 
dión callejero, guarda de tranvia, ru- 
tián, y aun padecido reclusión en 
Ushuaia. Es de pensar que por la 
fecha del Centenario ya cantaba. En 
1913 había grabado discos como "te- 
nor” y en dúo con Razzano. Integró 
también conjuntos más grandes. Sus 
presentaciones comprendían recorri- 
des por la provincia de Buenos Aires, 
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cofé de los Angelitos, siempre e 
Culación con caudillos del conse 


tando, como repertorio, estilos y aire 
campesinos de Buenos Aires. Su pa 
mer gran éxito tanguero fue Mi 
triste (1918), a partir del cual 
obteniendo otros y promoviendo ca 


bre todo, a su talento dúctil de intés 
prete, su gran memoria musical y 
impecable línea de canto, Fue actor 
cantante en las compañías de Alippi 
y los Podestá, sin hacer gran carrer: 
Actuó en varistés y revistas. A me: 
'ados de la década del 20 empezó su: 
actuaciones en España, desvinculán- 
dose poco a poco de Buenos Aires, 
donde su estrella empezó a declinar 
con el oscurecimiento de sus facul- 
tades vocales, aunque siempre se 
mantuviera a la altura de gran intér- 
prete. Se radicó en Europa en 1929, 
alterando actuaciones en Espana y 
en París, Filmó sus primeras películas 
en Joínville, con artistas argentinos y - 
españoles y la financiación de su 
amante, le baronesa de Wakefield, 
anciana millonaria que conoció en 
Francia, Ellas fueron Espérame, La ce- 
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1.Porteda de “Anatomia”, de 
Eduardo Arolas, compuesto para los 
escandalosos "Bailes del 
Internado". 


2. Valeria Riz, Foto de Sara Facio 
y Alicia D'Amico. 


51 


pl Musigue de 
'E-DoLoire 
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- 


1. Porteda de “Le demier tango”, 
de E. Doloire (1913) 


2. Carlos Gardel en su película 
“El tango en Broadway" 


3. Astor Piezzolla en 1935. 
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EL 


Y Tango 
Criollo 


1. El poeta D'Annunzio y la actriz 
Ida Rubinstein. Caricatura de Sem, 
de su álbum “Tangoville" (1913) 


2. Anael G, Villoldo, autor de 
“El choclo”, “El porteñito” y otros. 


3. Portada de “El cachafaz”,, 
de Manuel Arostegui. 


FL QiAmMu YO 


PANES E 
CANARO | 


1. Portada de "El chamuyo”, de 
Francisco Canaro. 


2. Eduardo Arolas 
con su indumentaria de canfinflero. 


3. Caricatura de la época. 
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p 
Ed BE 
á 


PANJE APAGUE 


G. GONBLIER 


1. Plazoleta Carlos Gardel, de 
Montevideo: al fondo, mural que 
ilustra temas de tango. 

(Foto 1. Corbalán.) 


2. Portada de “Patotero 
sontimental”, de Romero y Jovés 
(1822), con retrato de Corsini. 


3. Porteda de “Danse Apache", 
de G. Goublier. 
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1 CEL tangu", Fotumuntaje de 


1. Corbalán. 


2. La “sentada” en el tango 
(Foto |. Corbalán). 


3. Blanca Podestá y Francisco 
Ducasse bailando tengo. 
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1 1, Parejas bailando tengo, jullo de 
1915. Archivo General de la Nación, 


2, Belle en el Teatro Victoria, 
marzo de 1915. Archivo 
General de la Nación. 
3. Armando Discépolo. 


4, Enrique Santos Discépolo, 
“Discepolín”. 
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1, Patio del conventillo "El medio 
mundo”, de Montevideo 
[Foto 1. Corbalán) 


2, Piletas en “El medio mundo” 
[Foto 1. Corbalán) 


la del pecado” en Buenos Aires 
del 80. (AGN). 


2, Caricatura de Hedordo. 
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1. Pedro Maffía. 
2. Juan Maglio, “Pacho”. 
3. Carlos Gardel. 


4. Paquita Bernardo. 
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1. Anibal Troilo, “Pichueo' 


2. Pedro B. Laurenz. 


Astor Piazzolla, 
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Osvaldo Fresedo. 


jszzolla en un máno a mano, durante el show en 
ado en el estadio Luna Park. 


Anibal Troilo y Astor 
homenaje a Gardel res 


la de. 
“obtuvo un brillante contr 


ta abajo, El tango en Broadway, El día 
me quieras, Tango bar y Cazado: 
de estrellas. Actuó en radio en 
va York y en fugaces retornos al 


ica compuso, cuentan: Mano e 
o, Soledad, Arrabal amargo, Vol- 
una noche, Cuesta abajo, Volver, 


de errabal, Me da pena contesarlo, 
'omo y obligo, Silencio, Sus ojos se 
- cerraron y Mi Buenos Aires querido, 
fonos parte de los cualescon letras 
de Alíredo Le Pere, 
Aporte de Gardel otros cantentos dol 
¡género teatral tanguero empezaron su 
“fama on estos “cuadros de cabaret" 
Ignacio Corsini (1891-1957): Suele 
csomparárselo a Gardel, tan solo en 
cuanto a la notoriedad que tuvioron 
en su época y al hocho de que com: 
petian en el favor del público, axis: 
tiendo los gardeliancs y los corsini 
_ nos, Corsini, comparado con Gardel, 
“a nivol musical rogulta notoriamonte 
inforior. Do vez simpática por au tim 


bre, extremadamente aguda, a la ma- 
nera de los peyadores y cantores de 
motivos camperos de la época, recu- 
rría frecuentemente al falsete. La voz 
de Gardel, aunque prematuramente. 
oscurecida por la edad, siempre tuvo 
más cuerpo y el agudo más sostenido. 
Superior resultaba también en cuanto 
a afinación, Gardel, musicalísimo en 
todo sentido. Hoy les versiones de 
Corsini resultan anecrónicas, casi un 
documento de un tiempo def 
mente pesado, en tanto que Gardel, 
a pesar del repertorio y el estilo quo 
se reconoce antiguo, perdura por su 
positiva calidad interpratativa. Corsini 
lo aventajé por dos motivos: mantuvo 
sus medios más tiempo —ora casi 
diez años menor— y oxhibió buenas 
dotes de actor, cosa que Gordol nun- 
ca pudo alcanzar, a pesar de su sim- 
patía natural y su magnetismo de es- 
trella, Es así que se mantuvo en acti- 
vidad, aunque declinante, hasta 1949. 
Pensemos que Gardel se ve de Bue- 
nos Aires en 1925 y que Corsini sigue 
siendo primera figura aun en la década 
del 3D, hasta la aparición de Hugo del 
Carril, y pase a la carrera rutilante y 
fugaz de Mageldi. Siempre frecuentó 
el teatro, por lo que se le' llamaba 
el galán cantor. Había posado su in- 
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fancia en el campo y cantaba, por eso 
entonces, estilos y aíres pampeanos, 
En 1913 registró su primer disco, 
acompañándose en guitarra. A partir 
de 1917 formó parte del elenco de 
los Podestá. Su consagración sobre- 
vino, justamente, en la temporada 
1922, cuando la compañía Ratti-Podes- 


tá representaba El bailarin dol cabaret, 
un saínete de Manuel Romero en cu- 
ya escena de rigor Gorsini estrenó 
Patotero sentimental. También actuó 
en los elencos de Luis Arata, Gregorio 
Cioarelli y los hermanos José y César 
Ratti. Filmó películas, en el período 
mudo y en los primeros años del 
sonoro. Gantores como él formaran 
en las filas de los primeros tiempos 
de nuesiro cine, sobre todo a partir 
del soncro, porque unian a su expe- 
riencia en el saínete su capacidad vo- 
cal para ilustrar películas en que la 
canción desempeñaba un papel im- 
portante, Gorsini era el típico galán 
serio, arrealado sin afectación, encar- 
nación del macho sombrío porteño, re- 
concentrado, tímido y de bruscos arre- 
batos pasionales. Entre sus filmes 
sonoros figuran: Broadcasting (1933). 
Idolos de la radio (1937), Fortín alto 
(1941) y La cabalgata del:tango, Puso 
en boga los tangos y canciones de 
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tna histórico, ovooe 
empos de federales y unitari 

neralmente debidos a versos de 
tor Pedro Blomberg y música d 
guitarrista, el negro Enrique Maci 
la pulpera de Santa Lucia, La canció 
de Amalia, La mazorquera de 
sercal. 


Juan Carlos Pérez de la Riestra, 
lo (1207): Originario de la alta clase 
rural de La Pampa y músico de form: 


rasgo general de los tangueros de 
generación y se une al tipo de gal 
cantor de tangos creado por Corsini 


Debutó por radio en 1924 y al 
siguiente inició su carrera en el teatro. 


Cantó con Canaro, Lomuto y Demaro, 

haciendo recorridas por países de 
América, Filmó como actor cantante 
a partir de Puerto Nuevo (1936), diri- 
gida por Luis César Amadori, también 
letrista de tangos y director de revis- 
tas. Su mejor labor la da en Carnava- 
les de antaño, la mentada películe de 
Romero. Durante años, y en compañía 
de su mujer, la cancionista y actriz. 
Sabina Olmos, recorrjó países de Eu- 
ropa y del Lejano Oriente. Es autor 
de muchos tangos, entre los cuales: 
Rencor. Tormento. Rondando 14 esqui 


paso, Horizontes y Viejas 


ioberto Fugazot (Montevideo, 1902) 
/ Agustín Irusta (Rosario, 1904), in- 
raron el famoso trío que completa: 
, como se dijo, Lucio Demare. Am- 
hicieron la habitual carrera de ac- 
es y cantantes en el seinete, en la 
“comedia musical de ambiente porteño 
y en el cine de la década del 30. 
Alberto Gómez (1905): Es quizás, 
después de Gardel, el más calificado 
“cantor de la época, Aparte de su ce- 
rrera en dúo con Augusto Vila y luego 
como solista, se le deben compost 
ciones como autor, 
Agustín Magaldi (1901-1838): Empe- 
ó su carrera como cantante de ópera 
y se dedicó al tango a partir de sus 
intervenciones a dúo con Rosita Qui- 
-roga y Pedro Noda, en 1924. Obtuvo 
sucesos clamorosos con algunos tan- 
gos suyos, como El penado 14 y Allá 
én el Bajo y la canción Nieve, Intervi- 
no en la película Monte criollo, con 
Azucena Maizani, dirigida por Arturo 
S, Mom en 1935. A pesar de haber 
sido, por pacos años, el cantor de 
tengos más exitoso y a pesar, tam- 


' bién, de haberse especulado con su 


prematura muerte para crear un cul- 
to melancólico similar al gardeliano, 


hoy Magaldi, con sus amaneramientos 
de falso sentimiento y sus arbitrarie- 
dades de cantor, aparece solo como. 
un documento de époce, pintoresco y 
un tanto ridiculo, 

Otros vocalistas de la época que ab 
ternaron los solos con sus interven- 
ciones en los estribillos de tangos 
cantados con orquesta son: Roberto y 
Antonio Maida, Pedro Lauga, Luis Díaz, 
Francisco Amor, Ernesto Famá, Fran- 
cisco Florentino, este último en sus 
primeros tiempos, cuando fue estribi- 
lista en los conjuntos de Canaro y Co- 
bián, a fines de lo década del 20. 

En cuanto a las mujeres, la década 
de esplendor primerizo del tango can- 
tedo señala varios fenómenos que tie- 
nen que ver con su ascenso social y 
artístico. La cantante de tangos del 
20 deriva del antiguo modelo español 
de la tonadillora y cupletista, muy 
cercana a la cantante de la zarzuela 
saínetesca de costumbres. No olvide» 
mos que la zarzuola empezó siendo un 
entremés cantado que una mujer in- 
terpretaba, entre acto y acto de un 
drama, a telón bajo y en la pasarela 
o entre las candilejas del teatro, De 
ahí que, desde siempre, se exigiera 
de la zarzuelera el doble talento de 
la actriz y la cantante, Pero el 20 tras 
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nuevas exigencias: aparece la revista, 
sobre todo a partir de la compañía del 
Bataclán francés que dirigía Mme. Ra- 
simi. Y la revista exige la vedette. 
Además, aparece el tango cantado, 
pero este, por sus temes y por ser 
el tango patrimonio tradicional de los 
hombres, parece excluir a la mujer 
desde el comienzo. Hay así una tra- 
dición de mujeres viriles que se dis- 
frazan de hombre cuando abordan el 
tango: lo había hecho la cupletista 
Pepita Avellaneda, lo hacía Paquita 
Bernardo, la primera mujer bandoneo- 
nista, y lo haría Ebe Bedrune, la prime- 
ra directora de orquesta típica. Tam- 
bién la Maizani solía cantar travestida 
de hombre. 

No obstante, el 20, época de la moda 
garconne, del acortamiento de las po- 
lleras y de la emancipación femenina, 
con muchachas que hacen deportes, 
toman alcohol y fuman, todo en pú: 
blico, incita a las audaces tangueras 
a apoderarse de un lugar en el espeo- 
táculo, por derecho propio, desplazan- 
do a los galanes y entonando tangos 
en cuyas letras —como es sabido— el 
papel de la mujer, santa viejita o pér- 
fida pordularia, es siempre decisivo. 
Y es así cómo, ascendiendo de actri- 
ces a cantantes, por exigencias del 
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saínete o encabezando, como 

es, cuadros de revistas, em 

brillar las cantatrices de tango, el 
muchos aspectos, y miradas panord 
micamente, superiores a sus colega: 
masculinos. 

Los grandes nombres serían: 

Sofía Bozán: Creadora del tango ca- 
racterístico, de agresivo humor, muy 
de acuerdo con la picología que tras- 
luce el habla porteña entremezclada 
de lunfardismos, /a negra Bozán reco- 
ge la experiencia de las actrices ca- 
racterísticas, que caricawrizan el per 
sonaje que están interpretando. Su 
voz nasal, aguda y a veces chillona, 
era ideal para decir el tango humorís- 
tico, pues daba el tono verbal exacto 
de la muchachita catito de barro, 
desprevenida en sus modales, en sus 
giros verbales y en su manera de opi- 
nar sobre la gente. Debutó como co- 
rista a instancias de su prima Olinda, 
que era ya primera actriz, en las com- 
pañías de sainetes de Vittone-Pomar 
y de Muiño-Alippi, para pasar luego a 
la revista en varios teatros, donde al- 
canzó el grado de estrella. Durante la 
recorrida europea de la compañía del 
Sarmiento que dirigía Manuel Romero, 
participó en el rodaje de Luces de 
Buenos Aires (1931, estudios de Join- 


la compañía, loa 
, Tito Lusiardo, eto. 


terior, la Malzani es la gran trágica 
“tango, habiendo hecho valer, en 


jones, mejorada cuando actuaba 
público, sobrepasa todos sus de- 
ctos formales, lo agresivo de su 
“canto, lo desprolijo de su solfeo, que 
haría la desesperación de cualquier 
acompañante no avisado, las ocasio- 
nales desafinaciones. No obstante, su 
voz cálida y de lindo color, siempre 
estuvo bien manejada y logró finos 
efectos de piano. Incomparable ha sí 
do en cantar, por ejemplo, Las cuaren- 
ta, Hacelo por la vieja y Mano a ma- 
no. Debutó en el cabaret Pigalle, jun- 
to a Canaro, pero sus mayores éxitos 


los logró luego, en la revista y el sai 
nete, sobre todo a partir del estreno 

- de Padre nuestro, de Delfino y Vacca- 

> rezza. Filmó películas, hizo recorridas 
por Europa y América y dejó la músi- 


tosos: La canción de Buenos Aires, 
Volvé negro y Pero yo sé. 

Tita Merello: Como variante del tan- 
go característico impuesto por la ne- 
gra Bozán, Tita agrega un matiz de 
humor cínico y agresivo, propio del 
pesimismo porteño, que se rie pinto- 
rescamente de lo que le repugna y no 
puede modificar. Allí puede llegar a lo 
dramático y sobrepasar la risa super- 
ficial que causa su desenfado, cuando 
se advierte que su rictus de sonrisa 
es una mueca de asco. Debutó en la 
revista siendo una adolescente, en 
1920, continuando tal carrera hasta 
cantar con la orquesta Poncio-Bazán 
en 1932 y, más tarde, en la compañía 
de comedias musicales de Canaro. In- 
Cursionó en el teatro dramático y en 
el cine, siendo una de las actrices de 
más éxito en la década del 50. Es au- 
tora de la letra de los tangos Llama- 
rada pasional y Decime, Dios, dónde 
estás. 

Iris Marga: Desde largos años dedi- 
cada al teatro de prosa, con incursio- 
nes en la comedia musical, se inició 
en fines de fiesta de la compañía es- 
pañola que encabezaba Concepción 
Olona. Pasó a la revista, debiendo su- 
plantar a Mistinguette en una función 
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del Bataclán en Río de Janeiro. En el 
Maipo y el Porteño, compartiendo el 
cartel de vedette con Gloria Guzmán 
y Carmen Lamas, y bajo la dirección 
de Bayón Herrera, hizo variado feper- 
torio de canciones en varios idiomas, 
conociéndosela a veces con el apodo 
de la Mistinguetie americana. Allí re- 
prisó algunos tangos, que convirtió 
en éxitos personales, como Julián de 
Donato y Lenzi, Buenos Aires de Ro- 
mero y Jovés, además de Pato, Garu- 
la, Yo te bendigo, Palermo, etc. Pos- 
teriormente ingresó en la compañ 
de los Raitl, actuando también en 
“La rinplatense". Actuó largo tiempo 
son Cunill Cabanellag on el teatro Na- 
cional de Comedias e incursionó en el 
cine, en Viaje sín retorno, Petróleo y. 
más recientemente, en El candidato, 
Su repertorio. iniciado modestamente 
con el tango y la romanza internacio: 
nal de otros tiempos, llegó a incorpo- 
rar a clásicos de la talla de Shakes- 
peare (El mercader de Venecia), Só- 
focies (Electra) y Fernando de Rojas 
(la Celestina). 

Ana Luciano Davis, Fanta: Gupletista 
española llegada a América en 1923, 
cuando alternó actuaciones en Brasil 
y Buenos Aires. Incorporó entonces a 
su repertorio algunos tangos y se ra- 
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exótica por el arrastre de su aces 
español, su modalidad tanguera se 


enriquecido con los años y ha alca 
zado su mejor punto en la madurez. 
Actualmente se la puede escuchar en 
su local nocturno Cambalache y en. 
audiciones especiales de La botica del 
ángel. 

Rosita Quiroga: Como nativa de la Bo- 
ca, sus primeros pasos en el canto los 
dio acompañada por Juan de Dios Fili- 
berto, haciendo repertorio campero. 
Después de integrar un par de dúos 
se lanzó a cantar sola en los varietés 
del Empire y el Esmeralda. Tuvo au- 
diciones de radio desde los primeros 
tiempos de este medio. Grabó durante 
un cuarto de siglo, hasta 1950. Su mo- 
dalidad, única entre las mujeres can- 
tantes, tiene mucho del sentido la- 
mentoso del canto campesino, por lo 
que descuella en los tangos que ex- 


resentimiento reprimido o son 
lros de costumbres sombríos y 
tristes. El tono de sus versiones es el 
de una íntima confesión, como hecha 
a cada auditor en especial, como mo- 
'nologando ante alguien que también 
está solo y solamente la escucha. Co- 
mo autora de músicas, se recuerdan 
“sus composiciones Apología tangue- 
ra, Oime negro y Carta brava, 
Mercedes Simone: De ella dice muy 
justamente Horacio Ferrer en El libro 
del tango: “Creadora de un estilo in- 
confundible, profundo, musicalmente 
caracterizado por sus frecuentes por- 
tamentos y temperamentalmente de- 
finido por su gran comunicatividad y 
por su sentido dramático de la versión 
vocal, para el que cobró significativa 
importancia su gran belleza criolla. 
Su ductilidad le permitió abordar con 
idéntica calidad las más disímiles 
ouerdas poéticas y musicales del tan- 
go: lo cómico en Chorra, lo descripti- 
vo en Del suburbio, lo evocativo en 
Tiempos viejos, lo melódico en Claudi- 
nette, lo canyengue en Yo soy la mi- 
longuera. Veinte años antes que Ed- 
mundo Rivero, y en labor precursora 
paralela a la de éste entre los canto- 

res, abrió para las cancionistas la 
brecha de las voces de baja timbra- 


dura, proyectada luego en las modali- 
dades de Alba Solís, 'Nelly Omar y 
Margarita Silvestre, entre otras.” 

Queda para último término en esta rá- 
pida revista el nombre de la máxima 
cantante lírica del tango, Libertad La- 
marque. Dotada de una voz natural- 
mente generosa y de una emisión im- 
pecablo —lo cual, unido a lo riguro- 
so y saludable de su vida, le ha per- 
mitido cantar decorosamente hasta 
edad avanzada—, su natural musicali- 
ded la lleva a ser perfectamente 
afinada, a frasear sin defecto, a con- 
servar el equilibrio del timbre y el 
volumen en toda la extensión de su 
registro. Lamarque hizo la habitual ca- 
rrera que comienza en el sainete (fa- 
imosa su creación de la “Doce pesos” 
en el estreno de El conventillo de La 
Paloma de Vaccarezza en 1929) y si- 
gue en el cine (primero Adiós, Argen- 
tna, mude) para culminar con tempo- 
adas radiales, opereta y comedia mu- 
sical. Participó en el primer largome- 
traje sonoro argentino, /ángo de Mo- 
glía Barth, en 1933. Fue protagonista 
de Alma de bandoneón de Soffici, en 
1895, secundada por otras figuras de 
tango como Charlo y Dorita Davis. Pe- 
ro su éxito rutilante empieza al en- 
contrar a José Ferreyra y filmar, con 
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su dirección, Ayúdame a vivir, en 
1936, Besos brujos, 1937, y La ley que 
olvidaron, en 1938. El suceso multi- 
tudinario de estes películas, mecha- 
das de tangos y canciones que ¡lus- 
tran su desarrollo dramático, hace 
ascender a la Lamarque al plano de 
estrella más cotizada y popular del 
cine argentino hasta su exillo en Mé- 
xico. Sus mejores trabajos son los 
hechos bajo la dirección de Saslavs- 
ky. en Puerta Cerrada (1937), La ca 
sa del recuerdo (1940) y Eclipse de 
sol (1943). También pueden recordar- 
se En el viejo Buenos Aires de Mom- 
plet (1942) y dos títulos más de Sof- 
ficei: Cita en la irontere (1940) y La 
cabalgata del circo (1945). Famosos 
en su tiempo, aunque sin mayor in- 
terés pare el espectador de hoy, son 
los filmes en que la dirigió Luis César 
Amadori [Madreselva y Caminito de 
gloria) y Carlos Borcosque (Yo cono 
ci a ese mujer y Una vez en la vida). 
Ha filmado en México, reeditando te- 
mes que le habían asegurado el éxito 
antes, como el eterno de la cantante 
do café concort enamorada de un ni- 
ño bien a quien la familia le prohíbe 
que formalice sus relaciones, termi- 
nando todo en tragedia o encontrándo- 
se una intriga que lleve al final feliz, 
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según el tono del guión. Ha 

a Buenos Aires para brinder 

es por radio y televisión y para int 
pretar, en teatro, la comedia musical 
Hello, Dolly! 

En la tesitura de cantantes líricas del 
tango podemos también situar a Adi 
y Adelme Falcón, Sabina Olmos 
Amanda Ledesma. 


Los nombres claves 


Ex profeso hemos dejado para el final 
el tratamiento de los dos músicos que 
por su gravitación en la evolución mu 
sical del tango como por su talento 
de autores son la culminación estéti- 
ca de este proceso que hemos venido 
describiendo. 
Julio De Caro: El Código del Tango 
tiene en él su autor, de manera que 
toda la carrera posterior de nuestra 
música popular se refiere a las nor- 
mas sentadas por De Caro en ma- 
teria de composición, arreglo y eje- 
cución. Y todo esto no porque De 
4 


Caro haya removido el tango en el 
estado en que lo encontró y lo haya 
puesto patas arriba para empezar de 
nuevo, sino porque, justamente, con 
todo el material acumulado por años 


SS 
y aun aterial que 
aban produciendo los mayorci- 


se produzcan de cierta manera, 
stablece cánones allí donde hasta el 
mento todo ha sido simplemente 
uestión de gusto. Hereda el sexteto 
el 20 tal como lo habían practicado 
colegas y lo afina de tol manera 
que, tras esta experiencia, la única 
ariante es pasar a otra formación, la 
orquesta típica. Su modalidad, en 
ambio, mantiene el sonido del peque- 
- ño conjunto, la vibración íntima de 
la música de cámara que impone el 
cabaret refinado y elegante en que 
se desarrolla. Los músicos se unifor- 
iman de etiqueta y los arreglos'de or- 
- questa se escriben, apareciendo atri- 
les y partituras, por lo menos en los 
- ensayos. Los instrumentos tienen ro- 
les definidos y ninguno usurpa el pa- 
pel del otro. Asu tiempo, cada uno tie- 
1e su solo y el violín del director se 
reserva la última copla, aristocrática- 
'mente aislada hacia el final de la pie- 


28, antes del remate de la ejecución, 
- que siempre es una variación de to- 


veces, en los primeros tiempos, para 
amplificar el sonido del violín, se le 
adiciona una bocina (violín “corneta”) 
que vuelve el timbre del instrumento 
nasal y más íntimo porque se lo oye 
resonar en un pequeño recinto cerra- 
do. El segundo violín lo sigue de cer- 
ca, pero no es siempre y simplemente 
el siervo armónico del primero, sino 
que hace, frecuentemente, pasajes a 
dos voces. El piano abraza a la or- 
quosta: su mano izquierda tiene uno 
función rítmica y su mano derecha 
apoya armónicamente al conjunto, 
hasta que le llega su solo. y entonces 
empieza a cantar. Los instrumentos 
dialogan: cuatro compases de bando- 
neones, luego cuatro de violines pizzi- 
cati, por ejemplo; parece que se ha- 
blan en ese lenguaje misterioso de la 
música, en que uno está a punto de 
comprender el mensaje cuando todo 
estalla como una pompa de jabón. Y 
todos juegan: los bandoneones pegan 
con las uñas en los marcos de su ins- 
trumento; el violín arrastra su arco 
en glisados que parecen maullidos; el 
pianista pega con los nudillos en la 
tapa del piano; todos se dicen frases 
chuscas y refranes. 

Nacido en 1899 en medio de una fami- 
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lia de músicos, Julio Da Caro ejempli- 
fica una de las disvariantes generacio- 
nales de los músicos de la época: la 
del muchacho de clase media acomo- 
dada que elige el tango, desechando 
la Universidad o la músico “clásica”, 
y entrando en conflicto con los pa- 
dres. que lo echan de la casa al des- 
cubrir la triste verdad, Así le ocurre a 
Cobián, a quien el padre le dice que 
deje el piano, que no es cosa de hom- 
bres, y tiene que estudiar a hurtadillas 
hasta que se va de la casa y, de bron- 
cs, so cambia haste el apellido: de 
Bianco pasa a Cobián. al vesre, como 
traduciéndolo al lunfardesco idioma 
del tango, 

A Delfino lo han destinado a ser con- 
certista de piano, y él se dedica a 
tocar tangos; su mala conciencia le 
hace tomar una actitud intermedia: to- 
car tangos, pero que no se puedan 
bailar, como haciendo música “pura”. 
Iris Marga ha ido al Liceo, y su ma- 
dre, profesora de idiomas vinculada a 
los círculos del Teatro Colón, la man- 
da a ingresar en la Facultad de Filoso- 
ía. Pero ella clige cantar tangos on 
la revista. Como consecuencia, su ma- 
dre nunca la verá actuar. Por reacción, 
todos estos artistas, que han elegido 
el tango ante la incomprensión de sus 
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familias, que son de ur raci 
anterior y ven en el tango a la ant 
alimaña de prostíbulo, tratarán de 

cer un tengo lo más refinado que s 
pueda y con todos los visos dal an 
decente y culto. 

La carrera de Julio empieza, como la 
de todos ellos, en la adolescenci 

1es de terminar el Colegio Nacional, 
aun con los pantalones cortos y a pun- 
to de preparar su carrera de médico. 
Va a escuchar 2 Roberto Firpo y le ha: 
¡cen improvisar una copla para La cum- 
'parsita que deja admirados a todos [61 
sabe tocar el violín desde su primera 
infancia). A hurtadillas ingresa en la 
orquesta de Arolas y, cuando el padre 
no está, con su hermano Francisco 
abre el balcón familiar —la casa de 
Once es, a la vez, conservatorio— y 
da imprevisados recitales de tangos 
para el vecindario. Después, la expul- 
sión de la casa paterna y la gran ca- 
rrera, en la confitería Vogue, en el ca- 
baret Chanteclair, en los cines de la 
calle Lavalle, Select y Real. innumeras. 
grabaciones, la gira europca de 1931, 
la organización de la gran orquesta 
con variedad de instrumentos, espec: 
táculos de teatro como una historia 
del tango en el teatro Odeón, inter- 
vención en una película y actueciones 
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en radio, bailes de carnaval y confi- 
terías. Prácticamente todos los gran- 
des instrumentistas del tango, a par- 
tir del 20, han tocado con él. Ha com- 
puesto, además, en diversas especies 
de tango ya explicadas, títulos casi 
todos ellos clásicos, que enumeramos 
con riesgo de olvidos importantes: 
Mala junta, Orgullo criollo, La rayuela, 
Mala pinta, Olimpia, Boedo, Chiclana, 
Tierra querida, Todo corazón, Costa 
azul, Batida nocturna, Moulin rouge, 
El arranque, El monito, El mereo, Allá 
en el cielo, Fresedo. En 1964 dio a luz 
sus memorias, El tangó en mis re- 
cuerdos. 
Osvaldo Nicolás Fresedo (Buenos Al- 
res, 1897); En tanto De Caro se ins- 
-oribe en el tango característico del 
apogeo del cabaret y lo lleva hasta 
sus últimas consecuencias dentro de 
las posibilidades dadas por el estilo 
y la conformación de los conjuntos 
de le época. Fresedo, cuya carrera 
como intérprete abarca varios perio- 
dos, innova en las características de 
volumen, timbre y rol de los instru- 
mentos, de manera que su experien- 
cia conforma un ciclo muy particular, 
que se abre a partir de él y se cierra 
consigo mismo. Se inició como han- 
doneonista en su adolescencia, cuan- 


do aun no habíe abanconedo sus pan- 
talones cortos y merecía el apodo de 
Pibe de la Poternal, Luego de pasar de 
un conjunto a otro. Canaro lo llevó al 
cebarst Montmartre, donde actuaba, 
Fue solista en otras orquestas, hasta 
former su propio quinteto en 1918, 
acompañado por otros músicos de su 
generación, entre los cuales, Baralis 
(p.), De Caro y Rizzutti. De su primer 
viaje a Estados Unidos hemos dado 
cuenta. A su regreso reorganizó su 
conjunto y actuó en locales sumamen- 
te exclusivos. como el Abdullah Club 
y el Club Mar del Plata, Viajó a París 
en 1928, Hasta su segundo viaje a Es- 
tados Unidos, en 1930 (hubo un ter- 
cero en 1934), su modalidad comporte 
la de los sextetos de la época, que él 
había contribuido a crear (Cobián, De 
Caro, Petrucelli). Pero a su vuelta del 
norte se opera en el una transforma 
ción estilística que conforma su moda- 
lidad de més carácter. En tanto que 
la sonoridad del sexteto del 20 era 
camarística, todos los instrumentos 
tenían cantos y aun pasajes a solo, 
y los timbres se valían por sí mismos, 
es decir que ningún instrumento ser- 
vía a otro de relleno tímbrico, la or- 
questa.de Fresado, ya trabajando con 
bendoneones y violines por tres, tiene, 
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solo por esto, una sonoridad masiva, 
suprime los solos, salvo en frases 
aisladas, y descarta los pasajes sin 
acompañamiento, no dejando de hacer 
oír, en todo caso, la totalidad de la 
orquesta, salvo en algún puente ais- 
lado, en que los bandoneones pueden 
valerse por sí mismos. La orquesta 
actúa como un todo y los instrumen- 
1os, como voces. Además se incorpo: 
rán nuevos timbres, que dan relieve o 
matiz a los fundamentales: el arpa, 
curiosamente, subraya los glisados 
del piano. La batería y el vibráfono 
refuerzan ciertas notas o acordes ais- 
lados, Este último puede cantar algu- 
na frase, eventualmente, La maciza 
y brillante sonoridad fresediana, ideal 
para el tango melódico, ha asimilado 
la audición de las grandes bandas de 
jazz, con su redondo sonido, hijo de 
los cobres, y la importancia de la per- 
cusión, Teniendo menos variedad de 
instrumentos, el sonido de Fresedo 
es más ingenioso para variar, para 
obtener más matices de menos mate- 
ría. A partir del 40, una tercera mo- 
dalidad (esta vez en cuanto a temas) 
se incorpora a su experiencia: el tan- 
go melódico de letra cuidadamente 
literaria, sentimental, siempre algo 
cursi, como el estilo de cine de la 
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época, de un cierto lánguido mal gus- 
to, escrito en un idioma universal 
carente de todo lunfardismo ni loca- 
lismo. Fresedo lo hace con tal distan- 
ciamiento aristocrático, con tal frial- 
dad en lo sentimental, con tal buen 
gusto en los arreglos, que lo vuelve 
atractivo y aun aceptable hoy día. Su 
repertorio está siempre abierto a los 
nuevos compositores, y él mismo va 
brindando, a través de los años, ver- 
siones distintas de un mismo tema, 
enriquecidas por la evolución. El grabó 
por primera vez tangos de Troilo, Fran- 
cini y Piazzolla, músicos de genera- 
ciones posteriores a la suya. Ejem- 
plifica la otra variante social que De 
Caro: venido de abajo, pues es hijo 
de un almacenero de la Paternal, aspi- 
ra a ascender al mundo de la aristo- 
cracia, y el tango es la mágica escala 
de seda por la que sube. Es sports- 
'man —pues pilotea aviones, como los 
niños bien de la época— e ingresa en 
el cabaret, no por la puerta grande, 
como consumidor, porque no tiene 
medios todavía, pero sí por la entrada 
de artistas, envarado en su impeca- 
ble smocking. Los salones más arís- 
tocráticos y los clubes más exclusivos 
le abren sus puertas. Es el niño mi- 
mado de las fiestas oligárquicas por 


lo, su 
timbre tanguero pero 


2nto en lo bailable, Instrumental (El 


El ascenso de Yrigoyen significa el 
desplazamiento de los hombres de la 
oligarquía de los cargos rituales del 
gobierno y su reemplazo por hombres. 
de las clases medias, chusmes 0 pe- 
ludistas, como los llaman sus enem 
gos, de confianza del caudillo y de 
vieja profesión de fe radical. Opuesto 
al descreimiento y la esceptica act 
tud estetizante y amoral del aristó- 
crata, Yrigoyen encarna la actitud mis- 
- tica y moralista del pequeño burgués 
ahorrativo y trabajador. La austeridad 
es su símbolo externo. Una ola morá- 


_ lizadora invade la administración del 
Estado como el aspecto de la ciudad. | 
Un decreto del intendente Cantilo, de 
1919, suprime los prostíbulos en el 
radio capitalino, y el resto de la pros- 
titución es controlado lo más estric- 
tamente posible, aunque la mayor 
parte de las rameras la ejerzan clan- 
destinamente. En cuanto a los sitios, 
solo son permitidos los recibidores 
unipersonales, discretamente instala- 
dos y sin vistas a las casas vecinas. 
Pero a Yrigoyen le sucede Marcelo 
de Alvear, aristócrata de estirpe, des- 
cendiente de un general de la Inde- 
pendencia y de Torcuato de Alvear, 
intendente por el 1890, verdadero ba- 
rón Haussmann de Buenos Aires, que 
la quiso reurbanizar abriendo la Ave- 
nida de Mayo y haciendo grandes 
transformaciones en la ciudad. En 
tiempos del nuevo presidente, hombre 
de la oligarquía llegado a la presiden- 
cía con los votos de la chusma, tiem- 
pos de auge para el nuevo tango, se 
llega al colmo del acuerdo entre pa- 
Tricios y plebeyos: ministros y fun- 
cionarios del patriciado gobiernan en 
nombre del Partido Radical. 

Jorge Abelardo Ramos, en Revolución 
y contrarrevolución en la Argentina, 
enmarca de esta forma la époc: 


“Alvear gobierna en la época de esta- 
bilización relativa del capitglismo 
mundizl, Dicho período se caracterizó 
en nuestro país por una reanimación 
económica producida por la inversión 
de capitales extranjeros en la indus- 
tria, sobre todo de origen norteame- 
ricano, que a partir de 1925 comienzan 
a entrar en la Argentina. La Banca 
Morgan, síntesis suprema del capital 
imperialista yanqui, realiza su prime: 
ra operación, 

"Alvear había despilfarrado tres he- 
rencias con la misma displicencia de 
gran señor con que aceptaba la emba- 
Jada argentina en París: por derecho 
divino. Resuelto protector de loá abo- 
gados al servicio del imperialismo, 
Victoria Ocampo, una gentil estancie- 
ra que en sus ocios se ocupa de lite- 
ratura, lo llama simplemente, como 
sus amigos, Marcelo.” 

Al dejar la embajada en París, en 
1922, Alvear se despide hasta la 
vuelta, pues piensa volver ni bien ter- 
mine su período presidencial, Durante 
éste se dedica a concurrir diariamen- 
te a inauguraciones y ceremonias ofi 
ciales, entre ellas la rumbosa recep- 
mn de los principes de Windsor y 
de Savola, Tres meses del año lo pasa 
en Mar del Plata, firmando el despa- 
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cho en robe de chambre, aperitivo en 
mano, o en plena playa. Asiste regu- 
larmente a la ópera, pues su mujer 
y él son aficionados desde antiguo. 
Ella ha sido soprano ligera, y su ma- 
trimonio revolvió la opinión de la pa- 
cata oligarquía cuando se dio a saber. 
El Parlamento hace poco y nada. Todo 
el orden se ha constituido ya. Se votan 
pocas leyes y muchas pensiones gra- 
clables, Es la administración liberal 
en el más puro sentido de la frase. 
La prostitución es abolida y todo con- 
trol desaparece. Las busconas pululan 
por la calle. Hay barrios en que cada 
cuadra tiene su casita francesa (bur- 
del de una sola ramera). Se inaugu- 
ran más y más cabarets, restaurantes 
de lujo y el balneario sur. Junto a las 
puertas de dichos establecimientos, 
y aun en plena plaza Lavalle, en las 
mesas de los cabarets y aun en reu- 
niones privadas donde se toma mate, 
se ofrecen pulgaradas y sobrecitos de 
heroína y cocaína, Buenos Aires tiene 
aquel aspecto de iluminación para la 
fiesta —de hombres solos en busca 
de mujeres— que Albert Londres le 
encontrara al investigar sobre el ca- 
mino de Buenos Aires. 

Este es el encuadre social y político 
en que florece el tango clásico, el 


que los músicos de tango han estado, 
«normalmente, lejos de la: militancia 
política, Salvo el caso de Luis Teis: 
'seire, flautista de la guardia vieja, que 
"perteneció al sindicalismo anarquista, 
después habria que llegar hasta Ho- 
mero Manzi y recordar su militancia 
“an el yrigoyonismo de FORJA. Igual- 
“mente ocurre que los tangos, en tanto 
poesía cantable, están despojados de 
“todo contenido directamente político, 
Las escasas excepciones padrian ser: 
los tangos proselitistas, como ser los 
radicales (Unión Cívica, Los radica: 
les, Miralo a don Hipolito, HIpolito 
Yrigoyen), socialistas (El socialista) 
o conservadores (Barceló, Don Nate- 
llo —dedicado a Natalio Botana—, 
¡Viva la patria! —homenaje al golpe 
de Uriburu contra Yrigoyan—J y los 
tangos. excepcionales, que encaran 
problemas políticos o sociales; así, 
genéricamente: Al ple de la Santa 
Cruz, de Battistella, referido a la Ley 
de Residencia, de expulsión de extran- 
jeros; Vasena, sobre las huelgas de 
1919; Pajarito, curiosa incitación a la 
rebelión obrera. Hay tangos de alega- 


o social, como los' citados Pan y Sen- 
tencia, sobre la delincuencia. Podrían 
agregarse Vidas amargos y los tan- 
gos que denuncian la desigualdad 
entre pobres y ricos, como Buenos 
Aires y Acquaforte. 


Y a la salida de la milonga 
hay una nena pidiendo pan. 
Por eso es que en el gotan 
siempre sollozo una pono. 


El gran panorama de la poesía del tan- 
go traduce una cierta actitud ante la 
vida social, una cierta filosofía social, 
pero mitificada a través de figuras 
típicas que, reflejando las diferencias 
y oposiciones de clases, no las encar- 
nan directamente ni constituyen, por 
lo mismo, una manera crítica de cues- 
tionar la sociedad en que el poeta 
tanguero vive. Hay el combate de un 
mito contra el otro. 

Sus soldados son los personajes típl- 
tos del tango: la milonguita que trai- 
cionó el barrio por un vestido de seda 
y se hace pasar por francese en los 
reservados de cabarets bacanes; la 
madre, pura y buena, que sufre la mi- 
seria y los olvidos de los hijos perdu- 
lorios, no se queje ni se robala, com- 
prende y perdona siempre, sin chistar; 
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chico de medio pelo que se hace 
mantener por una fulana con vento 
y se la da de bacán o de gringo bien: 
el muchacho banana que es un en- 
yrupido porque se cree superior, ya 
que es rico heredero. Está el cabaret, 
que tienta y pierde. y el barrio, que 
salva y protege. Más allá de su circu- 
lo mágico, todo está perdido, 
Bien lo explica Noemí Ulla en Tango, 
rebelión y nostalgia: 
“Los primeros letristas dan así la vi 
sión de una ciudad dividida en dos 
categorías manifiestamonte franquea- 
bles: el suburbio-paraiso perdido y el 
centrola perversión, dualismo que se 
mantiene en su tratamiento hasta 
1935 aproximadamente, fecha que 
coincide con el desarrollo industrial 
de la ciudad, en cuyo progreso.se re- 
gistra, además, la incorporeción de la 
mujer a las actividades generales de 
la industria y la desaparición de los 
prostíbulos. 
"La milonguere no siempre se integra 
al nuevo ambiente con total adecua- 
ción, y su posibilidad de ruptura con 
el mismo se presenta en la elección 
de un camino: el que ofrece el hom- 
bre para redimirla, implicando, por 
otra parte, la solución de su subsis- 
tencia económica. Es una mujer de 


veces pala Otras paupérrimo. 
misma índole de su profesión y 
conciencia de la misma, podrían i 
grarla al cabaret sin mayores confli 
tos, si la presencia de un público de 
condición adinerada —del cual en ú 

ma instancia depende— no le exigiere 
el comportamiento exterior afrance- 
sado y la ostentación de una pródig: 
eleganci: 
“La gran mayoria de los lotri 
comparten la visión de un futuro ne- 
fasto para las mujeres del cabaret, 
que es, en cierto modo, la constata-. 
ción de una circunstancia real dada: 
en tanto la juventud, la belleza y la 
buena indumentaria promuevan el 
acercamiento de los hombres, su des- 
empeño es eficaz, Perdidos estos atrk- 
butos, ninguno de los bacanes siente 
por ella otro motivo de atracción. 
"Finalmente, estos creadores popula- 
res que perciben el cambio de la mu- 
jer arrabalera señalan una solución 
ante lo que impugnan; anta ol cambio 
¿qué impugnan? Un artista no es ne- 
cesariamente un indicador de cami- 
nos ni un solucionador de conflictos: 
muestra y describe cosas. Pero vaya- 


os a lo cierto: estos poetas popu- 
res inuyen, sugieren o gritan una 


ppcionalmente ha vituperado a algu- 
es siempre santa, abnega- 
,, comprensiva, apoyo sin declina- 
mes, lo único en qué confiar, el 
¡or sincero y puro al que se vuelve 
al fin. Es notable esta idealización en 
leali- 
> zado su medio, lo ha hecho en el sen- 
tido de adaptarlo a ciertos cánones, 
pero casi nunca ocultando el lado 
"negro de las cosas, Aunque la nostal- 
_ gia y el amor hayan embellecido los 
barrios sórdidos o las formas de vida 
dudosas, el tango no se saltea deta- 
lles, anécdotes que lo son. Tampoco 
lo hace en lo que se refiere a perso- 
najes; hombres y mujeres son mos- 
trados en sus aspectos más despre- 
_clables: la amada puede ser una pros- 
tituta; el héroe, borracho, punguist: 
-ciruja; la hija, una perdida; el 
un desalmado; el amigo, traidor. Pero 
la madre es siempre sin tacha, Lo 


mismo habría que decir, salvando muy 


pocas excepciones, del padre, siempre 
noble, serio, bondadoso pero severo y. 
en casos, inflexible; rara vez, sin em- 
bargo, se le dedica toda una letra, y 
las menciones son, sin duda, nume- 
rosas." 

El mundo social del tango es un uni- 
verso congelado, estático: hay ricos 
y pobres, pero no se sabe por qué. 
Aceso por un mandato divino. Los 
ricos pueden reivindicar sus apellidos 
“con ritornello", pero los pobres, que 
tienen madre, són, generalmente, bas- 
tardos, y no se sabe de sus padres. 
Tienen que vivir al calor del mundo 
en que nacieron: el conventillo, la 
«madre, los amigos, el café, el tango, 
la noviecita tuberculosa vestida de 
percal. La sociedad no les ofrece po- 
sibilidades de ascender más que por 
la escala de seda del acomodo sexual: 
la piba puede emputecerse y hacerse 
mga fina, aprendiendo francés y 
arrastrando un falso acento; el pibe, 
abacanarse con alguna mina de vento 
y hacerse gigoló. Pero esto dura poco 
y, apenas dado el esquinazo, volverán 
al barrio traicionado, a los brazos de 
la madre que siempre perdona. Por lo 
mo, en una ciudad poco industria: 
lizsda, pero sin que el poeta del tango 
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mae ss siempre 0jeto 


pasivo, distanciada del hombre, que 


es quion trabaja; co madra y lava la 
ropa y sufre hambre, o es novia que 
tose y espera el día de la boda, o se 
prostituye y se vende coma una cosa, 
Jamás piensa en emanciparse por su 
trabajo. No hay lugar para ella en las 
filas proletaries. Este mundo de la 
baja clase media, del que surge la poe- 

del tango, solo tiene soluciones 
mágicas y, por lo mismo, falsas para 
la problemática social: cantar para 
desahogarse o esperar la llegada del 
salvador, el caudillo dotado de caris- 
ma que haga de padre de los pobres 
2 interceda ante el orden soclal para 
salvar a sus hijos queridos. 


VIAJES Y ECLIPSES 
El tango de la mishadura (1930-1935) 


El tango fue incorporando, a lo larao 
de sus dos etapas ya explicadas, nue- 
vos públicos, contingentes de baila- 
rines y auditores de nueva extrac- 
ción social. Pero, a partir de los úl 
mos años del 20 y en el quinquenio 
que empieza en 1930, declina sensi 
blemente en el favor del publico, 
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guien, s 

Varios factores confluyen 
dicioner este fenómeno: l: 
Yrigoyen, en 1930, rompe el 
entre la plebo y la ari 
recupera el poder y gobierna | 


ida de los salarios agrícolas, a 
tir de 1928, cuando el crack 


se forman "villas desocupación” 

ca de los límites de Buenos Air 
(Puerto Nuevo) y las manifestacior 
de desocupados —círujes, para el y 
bierno— son dispersadas por razzii 
policiales; en 1933 se cierran los pa 
tíbulos en toda la Nación, prohibie 
dose bajo pena de prisión incluso 
prostitución unipersonal en la casa de 


ES secrecione 
purgatorias), lo que, por no 
cerse aun los antibióticos, acarrea 


opositores, torturar a los cons- 
“adores en los sótanos de la Sec- 
Especial y proteger la prostitu- 
ción clandestina regenteada por el 
jaderoso consorcio de la Zwi Migdal, 
los gobiernos conservadores mantie- 
nen bandas de matones que suelen 
acuchillarse entre sí o ser eliminadas 
por orden de sus caudillos. Así caen 
Ruggiorito y el gallego Julio, como 
caerán luego los rufianes de la Zw!, en 
uno de los escándalos nacionales más 
estruendosos, solo comparable a las. 
denuncias de Lisandro de la Torre so- 
bre las negociaciones secretas entre 
el vicepresidente Roca y sus amigos 
ingleses y, más tarde, el descubri- 
miento del affaire CHADE. El país 
parece gobernado por maffiosos que 
mantienen al pueblo en el terror y la 
escasez. Es la década infame, como 
José Luis Torres la denominará en su 
sonado libro de 1943. 

El tango, que ha sido la música de 
fondo para la fiesta del prostíbulo y, 
luego, para la gran celebración del 
cabaret, está, en tal sentido, fuera de 
lugar. Las multitudes no quieren jun- 
terse para bailarlo y prefieren eva- 
dirse de la horrible realidad circun- 
dante, acudiendo a ritmos extranje- 
ros, los que difunde el cine sonoro 


recién inventado. El mismo cine s0- 
noro desplaza a las orquestas de tango 
de los palcos de los cines. Los adep- 
tos ol vieje ritmo porteño se rofugian 
en los cafés, inmóviles, pasivos, a es- 
cuchar a los grandes virtuosos mien- 
tras la antigua calla Corriontes, confí- 
dencial y estrecha, cae demolida por 
la piqueta que abre las grandes ave- 
nidas para la circulación del auto yan- 
qui, Es la época de la reminiscenci 
de las orquestas de Vardaro y Lau- 
renz apiñindo viejos aficionados en 
los cafés del centro y de los espec- 
táculos evocativos que dan por sen- 
tada la muerte del tango: comedias 
musicales de Canaro, historias del 
tango de De Caro y Discépolo, orques- 
ta numerosa de Filiberto, experlen- 
cias de De Caro y Fresedo de sinfo- 
nización del tango, acercándolo al gé- 
nero de la gran romanza internacio: 
nal y el cambio de repertorio de las 
orquestas, que se dedican a tocar pie- 
zas de Jazz y del género “tropical 
En los teatros cunde la cachada feroz 
a la falta de trabajo y de dinero: re- 
vistas y comedias con música glosan 
la mishadura de la desocupación. Le 
gran estrella del tango misho, Tita 
Merello, promueve los sucesos del 
momento: La muchachada del centro, 
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Los amores con la crisis, Dónde hay 
un mango, Mañana. 


La mishadura tiene su gran poeta: En- 
rique Santos Discépolo (1901-1951). 
Se había iniciado en la década del 20, 
estrenando Qué vachaché (1926), sin 
mayor repercusión, en Montevideo. 
Compuso luego varias letras o músi- 
cas, o ambas a la vez, dentro de la 
tónica corriente en aquella época: 
Esta noche me emborracho (1927), 
estrenado por la Maizani, su primer 
gran éxito; Chorra (1928), Malevaje 
(1929), Victoria y Justo el 31, ambos 
de 1930, Todos, menos el primero, que 
quizá por lo avanzado de su tema pasó 
inadvertido en su momento, recogen 
la visión de la típica pareja del tango: 
la mujer que manosea al hombre, sea 
que lo abandona en medio del duelo 
por el amor perdido, o lo deja en la 
calle, comiéndole sus ahorros, o le 
quita el coraje, hasta que, finalmente, 
el abúlico varón festeja que se le es- 
piante y lo deje vivir tranquilo otra 
vez. Insiste en lo mismo en momora- 
bles páginas suyas, posteriores: Con- 
fesión (1932), Condena (1937), Mar- 
tirio (1940), Infamia (1941) y Uno 
(1943). El viejo tema tanguero del 
hombre perdido por la mujer perdu- 
laria anticipa la otra vertiente de su 
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de Yira yira (1930), ql 
Bozán estrena el día anterior 


como en sus tangos de inspiraci 
subjetiva, en que canta las desgra- 
cias de la pareja, hay como un la 
mento de trasfondo por el perdido. 
mundo de la madre —mujer buena, 
opuesta a la hembra, mujer malvada—, 
en los tangos de inspiración soci: 
hay otro trasfondo si 

de volver a un paraíso perdido, el del 
tiempo en que la razón y el bien go- 
bernaban el mundo. 

La actualidad le merece el juicio de 
absurda, pues todo se mezcla sin va- 
lorar, como en la vidriera irrespetuosa 
de los cambalaches donde “ves llorar — 
la Biblia junto a un calefón”. Dios ha 
desaparecido o muerto. Toda invoca- 
ción a él es inútil pues el bien que 
le enseñó, al hombre no sirve para 
vivir. Dios está ausente cuando la des- 
gracia alcanza a la criatura humana, 
lamentosa entre tanta desventura. El 
único punto de referencia para valo- 


Melero jar ditsto que $e ñ 
todas las cosas. La panza es 


1e el de más guita. La honradez la 
den al contado y la moral la dan 
'moneditas. No hay ninguna ver- 
que se resista frente a unos man- 
moneda nacional. Entre tanto des- 
den, solo la figura de la madre y el 
erdo de los buenos amigos sirve 

e consuelo, pues se han vuelto sa- 
dos y ocupan el lugar de sostén 

la vida, que, normalmente, se on- 
entra en lo divino. El templo de la 
istad, que se parece a la madre, es 
café, donde se encuentra con los 
.migos. En ese ámbito cerrado y soli- 
vio descubre que ha sido engañado 
por la vida, por la gente, por la pro- 
mesa divina, quizá—. bebe sus penas, 
se acostumbra a ellas, y pasán los 
años, hasta que se da cuenta de que 
se entregó sin pelear. La reflexión 
final de Discépolo es pesimista, y no 
encuentra en la poesía mi en el 
amor. Hacia el final de su vida, con- 
vertido al' peronismo, es cuando da 
con la esperanza: la vida ha cambiado 
porque ha cambiado el marco social 
en que se daba su poesía desencan- 


tada. Pero a ese peronismo, que es 


su esperanza, 
su militancia. 
En cuanto al resto de su obra, ocupa 
todo el terreno del tango: obras de 


teatro, guiones y dirección de pelícu- 
las, dirección de orquestas. Entro sus 
textos teatrales se destaca el sainete 
El organito, escrito en colaboración 
con su hermano Armando. 


LA RESURRECCION DEL TANGO 
[1935-1950] 


La radio, el cine y el nuevo cabaret 


La década infame trae dos medios de 
reproducción mecánica a gran escala 
de productos musicales; el cine so- 
noro y la radio. En ambos el tengo 
alcanza un rol importante, y suplanta 
de esta forma las deficiencias de am- 
biente que soporta en otros aspectos, 
como ser su desplazamiento de las 
pistas de baile y de los palcos de los 
biógrafos. La radio va creando sus 
nuevos ídolos de radioteatro, de la 
cención y del humorismo, herederos 
del desaparecido sainete y de las pri- 
mitivas letras de tango. El cine viene 
siguiendo sus huellas. Prueba de ello 
es que todas las grandes estrellas del 
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tengo son primeros actores de cine 
y les películas suelen estructurarse 
teniendo on cuenta esta circunstancia, 
de modo que, normalmente, el cine 
nacional de la época es un cine mu- 
sical basado en el tango. Le historia 
que se suele narrar encierra, en el 
fondo, la antigua ascensión de la mi 
longuita o el gigoló de barrio al mun- 
do del éxito, por le mediación mágica 
—y maléfica— del mundo del caba» 
ret y del tango, embebidos en cham- 
pán, Solo que ahora el brujo que media 
entro la oscuridad del barrio y el su- 
ceso del centro es la industria del 
espectáculo, el estrellato radial o ci- 
nematográfico. La moraleja es sen 
lla, y también reproduce la del antiguo 
tango: no salgas de tu barrio, pebeta, 
que en el callejón estás bien y el cen 
tro quemará tus alas en el fuego de la 
pordición. Como homos vista al oxa: 
minar las carreras de las grandes es- 
trellas del tango, casi todas pasaron 
por los estudios de filmación y de 
transmisiones radiales, y lo hicieron 
llevando el repertorio que los nuevos 
medios masivos de difusión permi- 
tísn reproducir: letras expurgadas de 
muchos lunfardismos, lenguaje cuida: 
do y aparontando ser culto, etc. La 
moral cínica del tango clásico, su des- 
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crelmiento que todo lo despreciaba, 
eran desplazados paulatinamente por. 
un moralismo sentimental. 

Pero ni el cine ni la radio modificaban 
la pasividad del público ante el tango. 
La gente seguía sin bailarlo. Fue en 
el verano de 1934-1935, con el debut 
de la orquesta D'Arienzo en el caba- 
ret Chantecler, cuando el tango em- 
pezó a recuperar su carácter de baile 
popular. 

Juan D'Arienzo (1900), vinculado a la 
música para teatro desde su niñez 
por razones familiares —su abuelo, 
Tomás Améndola, fue empresario de 
ópera—, debutó en su adolescencia 
en el Guignol de Palermo, con Angel 
D'Agostino en piano y el segundo vio- 
lín de Ennio Bolognini, iniciándose en 
la oscuridad de una orquestilla de 
suburbios tres carreras brillantes, dos 
en el tango y la última en la música 
sinfónica, Fue instrumes ta en or 
questas de teatros y de jazz, hasta 
formar en las orquestas de los cines 
Paramount e Hindú, con ta al ban- 
doneón y Luis Visca al piano. En 1928 
formó su conjunto, cuyo bandoneón 
era Francisco Fiorentino, luego famo- 
so estribillista de Troilo, quien solía 
serlo ya, pero esporádicamente, Tras 
su debut en el Chantecler su carrera 


melódica propia del decarismo en 
oga, cambió en le década dal 30 hacía 
iones de ritmo muy rápido y com- 
uniforme y muy marcado, espe: 
Imente apto para ser bailado, El 
spoyo rítmico está dado por el piano 
y el contrabajo —éste de rol muy 
preponderante— apoyado por los ban 
“doneones, cuando no frasean. El violin 
tiene algunas frases de solo, pero ge- 
'nerelmente se limita a trazar pedales 
a los bandoneones. Ha contado con 
excelentes instrumentistas, entre los 
—cualos Polito, Lezzari, Alossio y Pur 
_olisi. Entre los cantantes puede re- 
cordarse a Alberto Echagúe, Juan La- 
borde y, más recientemente, a Valdés 
y Pelma. Se le deben algunos títulos 
tomo compositor; sin duda que el me- 
jor es £/ vino triste, con letra de Ma 
_nuel Romero. El primero fue ¡Callajas 
“solol, dedicado al jockey del mismo 
nombre, y rebautizado Nada más, y el 
más popular, Chiruz: 
El cabaret se va diversificando, como 
institución de clase, al entrar la dé- 


cada del 40. Ya en 1999 se registra 


una notable inmigración interna, de 
gente de provincias que se afinca en 
los aledaños de Buenos Aires y tra- 
baja allí radicada. 

La guerra europea suspende buena 
parte de las importaciones de produc- 
los industriales. Estos deben ser fa- 
bricados en el país para sustituir los 
objetos importados, inexistentes, Se 
abren fábricas y talleres y una clase 
antes marginal —la burguesía indus- 
trial — empieza a ganar preponderan- 
cia y a enriquecerse rápidamente, Co- 
piando los antiguos hábitos de la oli- 
garquía, mostrándose pródiga en gas- 
tos de diversión, concurre al cabaret 
y quiere tener su música, Necesita 
protección y fomento estatal y depen- 
de de lo que consuma el mercado na- 
cional. de manera que su ideología es 
nacionalista. Se va hermanando con 
los parientes pobres de la oligarquía 
y con los militares de media gradua- 
ción, que conspiran por un cambio 
de régimen. Lus viejus próceres mal- 
ditos —caudillos federales y monto- 
neros— son sacados del polvo y rei- 
vindicados -como héroes propios. Es 
natural que este nuevo público, adicto 
a lo nacional y en ascenso, exija una 
nueva música nacional que lo expre- 
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se. Es la que se va ¿ imponer en el 
cabaret del 40 y la que se va a bai- 
lar, ya que el cabaret os sitió bailable 
por excelencia. El viejo tango del 20, 
arrumbado en los cafés que fueron 
capillas de aficionados en los años 
de la mishadura, va a vivir una revi- 
talización con el nuevo público de ca- 
baret, que lo adopta como suyo. 

Entre los músicos que personifican la 
nuova escuela los hay jóvenes, como 
Troilo, Gobbi y Salgán. Otros, como 
el citado D'Arienzo, Pugliese, Di Sarli, 
Caló, Fresedo, son de generaciones 
anteriores y no han hecho, salvo ex- 
copoiones, grandes sucesos. El adap- 
tarse a los nuevos tiempos les valdrá 
adquirir su modalidad más exitosa y 
personal. 
En general, el tango del 40 resulta, 
musicalmente, más democrático y ma- 
sivo en su manera de ejecución, Si 
se lo debiera entroncar con alguna 
modalidad anterior, habría que vincu- 
larlo més con la fresediana que con 
la decariana. Los Instrumentos actuan 
por voces, es decir, que toda la fila 
de bandoneones o de violines se com 
porta de manera masivo. Los solos 
son esporádicos, y se dan cuendo el 
director es un solista importante, 
como en los casos de Troilo (bando- 
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lo baila. Clubes de fútbol, emp 
privadas que producen objetos 
consumo masivo (artículos de tocas 
y fermacia) y emisoras de radio o 
ganizan bailes monstruosos en las pis 
tas de las sedes sociales, en los 
grandes estudios de transmisión, en 
grandes salones de cabarets de otro 
ra, actualmente dedicados a bailes. 
Otro rasgo importante del tango del 
40 es la presencia estelar, en cada 
orquosto, del cantor, que pasa de es 
tribillista a solista y canta, por lo me 
nos, una copla y un refrán de la letra. 
Estos cantores suelen tomar populari- 
dad y se convierten en solistas abso- 
lutos, actuando luego por su cuenta. 
Edmundo Rivero fue cantor de Salgán 
y de Troilo, y con este último actua- 
ron también Roberto Goyeneche, Fran- 
co Fiorentino y Alberto Marino. 
Hector Maure fue vocalista de 1 
rienzo; Angel Vargas, de D'Agostino; 
Héctor Pacheco, de Fresedo: Roberto 
Rufino, de Di Sarli. Este fenómeno es, 
sin duda, contrapartida de la impor- 
tancia que alcanza, para el tango del 
40, el letrista. 


'mos. rápidamente revista a los 
)ndes nombres de esta época: 
Miguel Caló (1907): Estudió bando- 
neón y debutó en el conjunto de Fre- 
edo en 1926. En 1929 viajó a España 
:on el conjunto que organizó el pacta 

llo Castillo, en que cantaba Ro- 
berto Maida. En 1931 se reintegró a 
_la orquesta de Fresedo, que estaba 
en Estados Unidos. En 1934 organizó 
su orquesta para actuar en radio. En- 
tre los colaboradores más famosos 
que tuvo en esos años cabe recordar 
a Osvaldo Pugliese, Raúl Caplún (pia- 
no y violín) y al arreglador Argentino 
Galván. Pero es en la década del 40 
cuando alcanza su apogeo, sin duda 
por la incorporación de casi todos 
los instrumentistas más destacados 
de la generación siguiente: los pia- 
nistas Osmar Maderna y Héctor Stam- 
- poni, los bandoneonistas Eduardo Ro- 
vira, Armando Pontier y Domingo Fe- 

- derico y el violinista Enrique Fran 
ni. Dos de los mejores estribillistas 
del momento —Raúl Berón y Alberto 
Podestá— también colaboraron con él 

La orquesta se fue desprendiendo de 
estos virtuosos a medida que se ¡ban 
formando nuevos conjuntos encabe- 
zados por ellos. En 1961 se reconsti- 
tuyó el conjunto, brevemente y con 


carácter evocativo, para una serie de 
televisión. La modalidad Caló, sin ser 
más que una versión algo simpli 
cada del fresedismo del 30, tiene ese 
sabor de época que la hace sumamen- 
te característica, sobre todo por estar 
ligada a versiones clásicas del reper- 
torio de su generación. 

Carlos Di Sarli (1900-1950): Estudió 
piano en Bahía Blanca, su ciudad natal, 
y se radicó en Buenos Aires en 1920, 
actuando como solista y como acom- 
pañante de cantantes. En 1925 orga- 
nizó su primer sexteto, A partir de 
entonces, hasta fines del 40 y, luego. 
a partir de 1959, actuó sin paréntesis. 
siendo clásicas sus noches del caba- 
ret Marabú y sus audiciones por radio 
El Mundo. En 1956 sus músicos, de- 
jando en masa su conducción, funda- 
ron el conjunto “Los señores del tan- 
90", que repitió su repertorio y sus 
arreglos. En sus primeros tiempos, Di 
Sarli se inscribió en el decarismo, con 
su sonoridad de cámara y su respeto 
por los solos de cada instrumento 
Pero su gran admiración fue Fresedo, 
a quien dedicó su famoso tango Mí- 
longuero viejo (1926) y de quien 
adoptó su segunda manera, ya en la 
década del 30. La orquesta de Di Sarli 
se maneja rítmicamente por el piano 
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por el contrabajo. Es notable le ten- 
dencia al contratiempo. pues se oye 
al piano en acordes sobre los tiempos 
débiles, lo que le da al todo un can- 
yengue muy particular. Frasean ben- 
donsones o violines, sobre todo al 
fínal, en que éstos suelen introducir 
un contracanto 2 la primera estrofa 
que alcanza el carácter de una nueva 
melodía. El piano tiene pasajes a solo. 
pero esporádicos: generalmente lo 
que hace es eomentor eon frasas muy 
breves lo que acaban de decir los ins- 
trumentos cantables, Como composi- 


tor, sus mejores obras son las instru 
mentales: el ya citado y Bahía Blanca, 
Tembién algunos con lotra: Nido gau 
cho, La capilla blanca, Corazón, Tan- 
gueando te quiero, En un beso la vide, 


Carlos D'Agostino (1900): Hemos 
apuntado ya la colaboración de este 
planista con Juan D'Arlenzo, hasta que 
organizó su conjunto en la década del 
30. famoso sobre todo a partir de 
1992 por la incorporación del voca: 
lista Angel Vargas. El estilo de D'A- 
gostino es sencillo y rítmico, espe: 
cialmente ballabla y apto, en su caso, 
pera servir de marco a la voz carac: 
terística de Vargas, nasal y aguda, 
tan arraigada en la dicción y la im 
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brío y a veses agresivamente d 
do, Entre los tangos de D'Agos 
: Tres esquinas, Se 

maba Eduardo Arolas y El co 


nista alumno de Meffis, integró vari 
conjunios y en 1944 fundó su pro 
orquesta, Radicado en Rosarlo, hz 
obra importante de difusión y for 
ón. Integró la orquesta Canaro, 
llevó el tango a Toklo, Es muy des 
cado compositor, autor de títulos 
ves como: Al compás del cora 
Yuyo verde, Tristezas de la, calle 
¿rientes, Yo soy el tango y Percal 
das con letras de Homero Expc 
y, entro las instrumentales: Salu 
Futuro y Mayor gusto. 
Leopoldo Federico (1827): Bandone 
nista de varios conjuntos del 40 (C 
bián, Maderna, Gobbi), acompañó lue- 
go a Alberto Marino y fue primer bi 
donsén de Salgán, En 1953 fundo st 
orquesta con Atilio Stampone. Perte- 
nece a la reedición del 40, de los 
sicos que trataron de revitalizar y 


ositor, ontro cuyas obras dosta: 
Milonguero de hay, Cabulero, 


tro Juan Elhert, con quien tocó 
partir de 1935, se formó en los pue- 
del norte de la provincia —Cam- 

ma, San Fernando, Zárete— y vino 
“a Buenos Alres en el 40, a integrar las 
las de la nueva generación: Arman: 
do Pontler y Héctor Stamponi, luego 
“asimilados a lo orquesta Caló. En 1945 
formé el rubro FranciniPontier, exis" 
tonte heste 1948, on que ambos di 
rrectoros fundaron sus conjuntos, Tocó 
_en pequeñas formeciones, no baila: 
bles, y, entre las de vanguardis y re- 
novación, en el "Octeto Buenos Aires" 
(1955/8) y “Quinteto Real” (1960) 
En su orquesta el estilo del 40 alcan- 
'a su máximo refinamiento y grado 
de avanzada, sobre todo por el sutil 
tratamiento de los ritmos y la buena 
calidad instrumental de las voces. 
- Como solista su estilo es inconfun- 
- dible, por su hermoso timbre, su liris- 
mo arrebatado y la seguridad de su 


afinación y sus frases de ado 

influido en las experiencias de van- 
guardia posteriores, sobre todo a tra 
vés de Piazzolla. Entre sus composi 
ciones destacan netamente dos bellí- 
simos tangos instrumentales: Delirio 
y Tema otoñal, También: Mañana iré 
temprano, Inquietud y Oyeme, 

Osmar Maderna (1918-1951): Pianista 
juvenil de Caló, organizó en 1945 su 
orquesta, de actuación ininterrumpida 
hasta su muerte, ocurrida en un acci- 
dente de aviación. Cuenta entre los 
primeros experimentadores de van- 
guardia al abordar un tango de poca 
importancia rítmica, pero de trata: 
miento melódico muy particular, debi- 
do sobre todo a las slternencias en 
contrapunto entre el virtuoso plano 
del director —ágil, fantasioso, que re- 
cuerda los alardes chopinianos del 
viejo Delfino— y las masas de los 
otros instrumentos. Su repertorio era 
también, en cierta medida, novedoso: 
arrealó en tiempo de tanao El vuelo 
del moscardón, de Rimsky Korsakow, 
y las Czardás, de Monti, como una 
suerte de tanguera burla a estas pie- 
zas maltratadas por generaciones de 
estudiantes y falsos virtuosos. Tame 
bién avenzades fueron sus Compost 
ciones propias, influldas por el melo- 
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dismo del jazz, sobre todo el de 
Ellington y las canciones de Gershwin: 
Lluvia de estrellas, Escalas en azul, 
Concierto en la luna y Rapsodia de 
tangos (larga composición ésta, que 
recuerda la Rapsodia de blues de 
Gershwin y la Rapsodia Criolla de 
Ellington). Recordables, también, sus 
tangos La noche que te fuiste y En 
tus ojos el cielo y el vals Pequeña. 
Armando Pontier (1917): Ya examina- 
'mos la trayectoria de este bandoneo- 
nista, a través de quienes fueron sus 
compañeros y directores. Al formar 
su agrupación le imprimió un carác- 
ter bailable, de ritmo fácil y unitor- 
me, sin demesiado interés en los 
arreglos pero de buena calidad sono- 
ra. Pontier destaca entre los mejores 
compositores de su generación, bas- 
tando recordar, para demostrarlo, sus 
tangos: A los amigos, A Zárate, Taba- 
co, Anoche, Trenzas, A la guardia vie- 
jo, Milongueando en el 40, A tus pies, 
bailarin: Qué falta que me hacés y 
Cada dia to extraño más, 

Osvaldo Pugliese (1905): Ejemplo de 
músico de la generación del dacaris- 
mo que alcanzó la gran repercusión 
popular con la resurrocción del 40, Pia- 
nista estudioso, perfeccionó su arte 
con Vicente Scaramuzzs. En el 20 fue 
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recorridas por la U 
na Popular y Japón. Clásicos ei 
mentistas de su orquesta fueron los 
esenciales bandoneones de Jorge Cal- 
dara y Osvaldo Ruggero, el violinista 
Enrique Camerano y el contrabajista 


Alcides Rossi. También han tocado | 
con él Julián Plaza y Rodolfo Mederos, 
nombres de actualidad. La modalidad 
de Pugliese es la actualización del do- 
carismo, pues su sonido es siempre 
recogido, íntimo, y cada Instrumento 


conserva su independencia solística: 
contracantos del violín, puentes del | 
piano y pasajes de variación de los 
dos bandoneones “de punta”, conver 
sondo en contrapunto y haciendo lar- 
os y morosos frasaos de notas bre- 
ves. En lo sustancial, quienes se des- 
prendieron de su orquesta, Caldara 
y los dol soxtoto “Tango” —su vieja 


enos él—, siguieron sus de Juan Maglio, en 1929, Integró luego 
La distancia entre De Caro y varias formaciones, entre otras: el 
sexteto VardaroPugliese (1930), De 
Caro, Ciriaco Ortiz, un sexteto con 
de todas sus versiones es el he- Gobbi y el pianista Orlando Goñi, nue- 
de bailar, un hecho rítmico. Basta vamente el segundo sexteto de Var- 
la tocar al conjunto, con el pianis-  daro, haste constituir su orquesta en 
y los bandoneones teconeando el 1937. Aparte de sus series de graba- 
¡pás todo el tiempo, para adver-  cionos y cue audiciones radialoo, tocó 
“tirlo. Como compositor, Pugliese ha en los cabarets Tibidabo y Marabú. 
dejado su clásico Recuerdo, tango ini- En 1953 hizo la música y actu 
de 1924, estrenado por De Caro pretando a Eduardo Arolas, para el 
“en una versión, difícil de hacer para sainete de Cátulo Castillo El patio 
la época, que ha quedado como mo- de la Morocha. Alejado, por razones 
delo de arreglos posteriores; también — políticas, en 1955, volvió al año si- 
_otros títulos importantes: La yumba, guiente. Ya grababa en pequeño con- 
Negracha, Beba, Malandrace, Adiós junto, junto al guitarrista Roberto 
- Bardi, Corazoneando. A los artistas Grela. Volvió al teatro an varios es- 
plásticos y Cardo y malvón. pectáculos y musicalizó algunas pe- 
- Florindo Sassone (1912): Fue pianista lículas, entre los cuales, Mi noche 
de Firpo, Polito y Fresedo, organizando triste (1952) de Lucas Demere, bio- 
su orquesta en 1936, Sigue actuando, grafía de Pascual Contursi. 
salvo un paréntesis entre 1940 y 1946... Exageradamente largo sería enumerar 
Su modalidad, esencialmente, se fun- a sus principales instrumentistas y 
en Di Sarli, con algunos detallos — vooaliotao. Máo allá dol mito do troi 
tímbricos tomados de Fresedo (arpa — lismo que se está inventando, desgra- 
y vibráfono) ciadamente, en Buenos Aires, al cual 
Musicalmente, los tres nombres fun- contribuye el propio Troilo, dejándose 
damentales del 40 son: tratar como una estrella y por su me- 
Aníbal Troilo (1914): Solista de con- nera, tan espacial, de tocar como un 
juntos de barrio desde niño, ingresó — poseso, exorcizando al bandoneón co- 
en el mundo del tango en el sexteto mo si las notas que quisiera obtener 
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fueran demonios que debieran ser 
espantados del fuelle o, por el centra- 
rio, un gran demonio que debiera ser 
adormecido con el manoseo y el acu 
namiento del bandoneonista, Troilo 
es el codificador del tango del 40, ft- 
gura paralela a la de Julio de Caro. 
Un tango bailable, esencialmente rít: 
mico; una sonoridad de orquesta tipt- 
ea sin ampulosidad, íntima; una línea 
melódica tratada siempre con inter 
ción de fraseo declamado, como de 
ciendo silabas musicales; una disck- 
plinada fila de violines y fuelles, y la 
reflexión final de la melodía, entre- 
cortada, belbuceante, extraña varia- 
ción a cargo del solista director; todo 
dentro de una atmósfera de colorida 
melancolía, propia del tengo que vive 
de evocaciones; todo ello alineado co- 
mo ejemplo y como esquema para 
producir un tango contemporáneo con 
el nuevo cabaret y la nueva manera 
de poetizarlo y de componerlo. Bri- 
llaute también ha sido su carrera de 
compositor, entre cuyos títulos desta- 
camos: Toda mi vida, Garúa, Pa'que 
bailen los muchachos, Barrio de tengo, 
Sur, Ghe bandoneón (estos tres con 
letra de Manzi). Responso [escrito 
en momoria del mismo Manzi), La 
ulitma curda, Una canción (ambas 
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nueva, Tres y dos, Medianoche, ( 
trabaleando len colaboraciór 


triste. 

Alfredo Gobbi (1912-1965): Nacido 
París por uns razón tenguera 
padres estaban en Europa graban 
los famosos discos Gath 8 Ci 

se erio en un ambionto propicio p 
su precoz debut, ocurrido con la 
questa de Luis Casanova. Actuó 
muchos conjuntos, tanto de la gua 
vieja (Maglio y Firpo) como más m 
dernos, entre ellos el famoso se 
Vardaro-Pugliese. En 1942 organizó 
orquesta para tocar en la boíte Sar 


una década, al cabo de la cual 
conjunto actuó de manera irregular 
frecuentemente, en un nivel que 
cía suspirar por tiempos mejor 
Gobbi nunca fue un músico masiva: 
mente populer y debió buscar una ro- 
lación con el público a través del 
pertorio cantable, con versiones sin 
mayor intorés. Ha dejado en el disco 
en cambio, un puñado de tangos, pro- 


movidos como interpretaciones del 


violín roméntico del tango, que euen- 
tan enire lo més brillante del género, 


o del favor de los bailarines, 
jjalmente, por su cultivo del rit- 


jencias del estilo de Julio De Caro, 

mpositor por quien sintió desde 
chico atracción especial. El factor 
mico es puesto en primer plano, 
sí como en el decarismo original se 
o adaptaba a la melodía, y ésta se 
ncebía pensando en el ritmo del 
ango. Se juega con todos los mati- 
del ritmo, se crean suspensos 
sorpresivos, cambios inesperados, 
una deliciosa irregularidad que deses- 
pora a cualquier bailarín, El rofinado 
“sonido culmina en las frases solísti 
cas del director, arrastradas y mur- 
murantes, codenciosas sin sentimen- 
talismos, como en el más puro De 
Caro. Entre sus propios tangos, los 
más importantes son: El andariego 
(dedicado a la memoria de su padre, 
quien fue actor cómico que cantaba 
Jetrillas tanoueras. igual que su ma- 
dre, la cupletista Flora Hortensie Ro- 
dríguez), A Orlando Goñi, Camendu- 
laje, 
Horacio Salgán (1916): Pianista pre- 
coz, a los catorce años ya había debu- 
tado tocando en un cine, Posterior- 
mente se perfeccionó con Raúl Spivak 


y Vicente Scaramuzza. Fue escalando 
posiciones a través de orquestas, in- 
tegrando la estable de radio El Mundo. 
En 1944 organizó su propio conjunto, 
que duró hasta 1947, sin dejar gra- 
baciones. En 1950 lo reconstituyó y 
siguió tocando siete años, en que fue 
registrando grabaciones con y sin can- 
to. En 1960 integró el Quinteto Real, 
con Laurenz, Francini, el guitarrista 
De Lio y el contrabajista Ferro, del 
cual fue arreglador. Su orquesta se 
ha reconstituido para impresionar dis- 
cos y para audiciones de televisión. 
Ha tocado a dúo con De Lío y con el 
pianista Dante Amicerelli. Al igual 
que Gobbi, su modalidad sincopeda y 
la libertad con que estiliza los ritmos, 
lo han alejado del público bailarin, 
también, quizá, dado su tono desnudo 
de efectismos y su recato expresivo. 
En Salgán, sin apartarse del timbre 
brillante y el sonido redondo de la 
tradición fresediana, confluyen esta 
haroncia con las 


luencias del jazz: 
el cultivo de la síncopa y la variación 
desde el comienzo, cuando se trata 
de temas muy conocidos. Las varia- 
ciones finales, en una suerte de exal- 
tación, se suelen superponer, como en 
ciertas escuelas jazzísticas. Su piano 
es elemento solístico esencial en su 
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orquesta y recuerda, por la liviandad 
del toque, la morbidez de la mano iz- 
guierda, la exquisitez armónica y la 
excelencia en las frases de agilidad, 
al pianista negro y ciego Art Tatum, 
uoso del jazz melódico que hizo 
decir nada menos que a Sergio Rach- 
imaninov, quien solía tocar a dúo con 
él: ““Si yo tocara como Tatum sería 
un buen pianista”. Son notables sus 
reediciones de tangos de Bardi, de 
los hermanos De Caro y de algunos 
clásicos de la guardia vieja. Como 
compositor tiene páginas memorables 
y de una calidad especial, completa- 
mente intransferible: A fuego lento, 
La llamo silbando, Grillito, Don Agus- 
tín Bardi, Tango del eco. 

El 40 es también propicio a las expe- 
riencias, que se dan, como la ya cl- 
tada de Maderna, en el terreno de la 
ejecución y el arreglo. En el mismo 
sentido cabe recordar lo hecho por 
Argentino Galván, Carlos Garcia y 
Mariano Moros, quienes reeditaron la 
experiencia de De Caro y Fresedo en 
el 30, o sea, la de sinfonizer el tango 
agregando a la orquesta típica, retor- 
zada, todas las cuerdas y los bronces 
de la orquesta sinfónica. En el caso 
de Mores hay realizaciones Interesan- 
tes, por reforzar el carácter tanguero 
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de las piezas arregladas, per 
ces la grandilocuencia tiende a 
falso monumentalismo y a un 

de oxprosión que dañon el 

de lo que se está tocando. A es 
contribuyen las habituales divagaci 
nes de Mores como pianista, a me 

do una caricatura de Chaikovski o 


Nores es el tango melódico, del cuz 
es el más brillante exponente del 

Su inspiración es siempre de 

cuño. generosa. fácil. muy cantable. y. 
de un lirismo de gran línea. Nacido 
1922, pasó su infancia en España : 
regresó. adolescente, iniciando una rá 
pida y precoz carrera. Fue pianista d 
Firpo y Canaro. Fundó el trío “Mores”, 
en el que cantaba con su mujer y su: 
hermana. Dirigió sus propios conjun- 
105 a partir de 1948, cuando se des- 
vinculó de la compañía de comedias 
musicales de Canaro. Así intervino en 
espectáculos de teatro, como "El ol 


en películas, como "La doctora quiere 


tangos", con Mirtha Legrand; viajó a 
París y a México y ensayó volver al 
sonido de cámara con un sexteto, En- 
tre sus melodías pueden citarse, aun — 
dejando en el tintero bellos nom- 
bres: Uno y Catetin de Buenos Aire 


, de Discépolo), Cuartito 

(de Battistella), Tu plel de jazmin, 

¡esta tarde gris, Cada vez que me 

jerdes, Cristal, Gricelle (de José 

laría Contursi estos cinco), la milon- 

ja Taquito militer y el tango arcaico 
firulete, 


literatura del tango 


auge del tango hacia 1940 encuen- 
tra a su paso a una generación de 
etristas que han hecho sus primeras 
rmas en la década del 20, cuando el 


auge anterior. Han formado sus tipos 
y sus estilos en el ambiente de la 
temática primitiva, con su enfrenta- 
«miento barrio-centro, su antinomia 
conventillo-cabaret, sus milonguitas, 
sus bacanes, sus engrupidos y sus 
—tauras. Ahora, veinte años después, 
en la madurez, tienen que seguir ver- 
- seando esa realidad suya, tan querida, 
tan infantil, tan arraigada en sus me- 
morias, tan anacrónica y tan colorea: 
da y pintoresca en la evocación del 
recuerdo. Por eso es que la reedición 
de esta tem: 
fosear y las figuras reales del 20 se 
van a convertir, en el 40, en fantas- 
mas literarios que tienen la vana con- 
- sistencia de los sueños y el mejora- 


miento estilístico que viene con vein- 
te años de experiencia. 

Además de los letristas ya enuncia- 
dos en su lugar, el 40 hace descollar 
a dos que venian produciendo desde 
antes (descontando a Discépolo, fenó- 
meno muy particular): Homero Manzi 
y Cátulo Castillo, 

Homero Nicolás Manzlone, Homero 
Manzi (1907-1951), es el poeta mayor 
del tango, por lo depurado de su len- 
guaje y la calidad literaria de sus me- 
táforas. Es, además, ejemplo, entre 
los escasos, de un hombre de tango 
políticamente comprometido, no por 
simpatías o conveniencias ni por des- 
aveniencias momentáneas sino por 
convieciones desarrolladas a través 
de años. Fue estudiante de derecho y 
no pudo recibirse pues la dictadura 
de Uriburu lo expulsó de la Univer- 
sidad por su militancia reformista 
Posteriormente se dedicó al periodis- 
mo y a la enseñanza. Formó en las 
filas do FORJA, junto a otras figuras 
que habrian de destacarse política- 
mente: Arturo Jauretche, Luis Delle- 
plane y Gabriel del Mazo. Al mismo 
tiempo se iniciaba como guionista de 
cine, actividad en que, generalmente, 
trabajó con Ulises Petit de Murat y 
Hugo Mas Dougall. En este orden se 
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recuerdan películas famosas en su 
tiempo, como Su mejor alumno, Pam- 
pa bárbura, La guerra gaucha y Ceni- 
zas al viento. Con Petit escribieron 
la comedia La novia de arena, estre- 
nada en 1945 por la compañía de De- 
lia Garcés, Orestes Caviglia y Mila- 
gros de la Vega. Luego, como guio- 
nista y director, hizo los filmes: Pobre 
mi madre querida (1948) y El última 
payador (biografía de Betinotti, 1949) 
en colaboración con Ralph Pappier. 
A la época de su muerte dejó varios 
guiones esbozados, siempre sobre te- 
mas del pasado argentino. 

En cuanto al tango, su primera com- 
posición importante es Viejo ciego, 
llamada originalmente El ciego del 
violin (1926), donde ys se ven cla- 
ramente su estilo culto y fácil de 
imágenes y su temática melancólica, 
ligada a la evocación de cosas pa- 
sadas, desaparecidas o enveje 
los encantos de la memori 
objetos dañados por al tiempo: 


Puntual parraquiano, 

tan viejo y tan ciego, 

al ir destrenzando tu eterna canción 

ponés en las almas recuerdos 
[añejos 

y un poco de pena mezclás al alcohol. 
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ción del viejo, en el cuadro del hu 
moso. cafetín en que falte el sor 


principales. títulos: los compues 
con Troilo, Sur, Barrio de tango, Dis- 
cepolin y Che Bandoneón; Ningur 

Fuimos, Cornetín (con Cátulo Ca 


sío manziana es el arrabal que des: 
aparece, los tranquilos barrios pobres 
de su infancia, poco poblados, inac- 
tivos, marginales, como olvidados del 
resto de la ciudad, poblados con per- 
sonajes que el tiempo ha vuelto 
bulosos: el compadre, el organillero, 
el musiquero ambulante, el mayoral 
del tranvía a caballo, los negros que 
bailan candombes y se lamentan. To- 
da esta galería tradicional en el tan- 
go se va sublimando en el verbo. 
incomparablemente bello de Manzi. 
A veces la literatura disfraza la pl 
cardía: 


[encerradas 
ndo las ventanas detrás de 
Tsu canción 
y el último organito se perderá 
Ten la nada 

y el alma del suburbio se quedará 
[sin voz. 


: ciudad Industrial desplaza al su- 
bio. marginal y lo transforma en 
rio proletario; atrás quedan: 


calle de barro, allá en 
[Pompeya. 

durmiéndose al costedo del terraplén 

n farol balanceado en la barrera 
el misterio de adiós que siembra 
[el tren. 

ladrido de perros a la luna 

la luna temblando en el zanión, 

llos sapos chapoteando on la laguna 

y a lo lejos la voz del bandoneón. 


y el codillo llenando el almacén 
y el dramón de la pálida vecina 
Que ya nunca salió a mirar el tren. 


Ante la transformación del arrabal, 
Manzi solo opone su melancolía, La 
ciudad comercial que desaparece de- 
trás es la desaparición de los que- 
ridos paisajes de su infancia, su pa: 
sado único, irrecuperable, sacralizado 
por el recuerdo, Hay un trastondo de 
culpa en esta suerte de impotencia 
frente a los cambios de la realidad 
que no caben en su poesía: 


AL dor los veinte años te conoci, 
Ectudad. 

Llegué trayendo versos y sueños 
[de triunfar, 

Te vi desde la altura de un cuerto 


[de pensión 

y un vértigo de vida llegó a mi 
[corazón 

Mi pueblo catebe lejos, podido, 
[más allá. 

Tu noche estaba cerca: tu noche 
[pudo más, 

Tus calles me llevaron, tu lujo 
[me engañó. 

Ninguno fue culpable, piguno más 
[que yo. 
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Distinto entre contrarios, Manzi fue 
expulsado dal radicalismo por sus 
simpatías con Perón, aunque nunca 
llegó a afiliarse al peronismo ni pudo 
brindarle al movimiento con que sim- 
patizaba otra cosa que su nostalgio- 
sa poesia, 

Cátulo Ovidio González Castillo, co- 
nocido por su primer nombre y su 
último apellido (1906), es hijo del 
escritor y letrista de tangos José 
González Castillo. Ha servido al tan- 
go como letrista y como compost- 
tor, Llevó a cebo estudios musicales 
y dictó cátedra en el conservatorio 
Municipal de Buenos Aires, del que 
fue director a partir de 1952. Ha- 
biendo compuesto música para letras 
de su padre desde su adolescencia 
y hasta 1935, viajé a Europa y Africa 
difundiendo su obra (1926) y al fren- 
te de una orquesta tipica (1928), 
dando a conccer, en este período 
Organito de la tarde, Silbando, Cami- 
pito del taller, Corazón de papel. 
Volvió a Europa en 1931, con la com- 
pañía de revistas del teatro Sarmien- 
to. Posteriormente, aperte de su múlti- 
ple actividad, que incluyó la de bo- 
xeador amateur, se especializó en 
escribir letras de tangos. Al llegar el 
40, con sus nuovos músicos, Cas- 
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tillo se incorporó decididame 
corriente renovadora. En el 
evocativo escribió Bandita de mi 


Patio de la Morocha y La calo 


Con Troilo ha dado algunas pág 
memorables: María, A Homero, Un 
Canción, Desencuentro, A mi que 
sobre todo. su obra maestra y uu 
de los tangos poéticamente más pe 
fectos que se hayan escrito: La Ulti 
ma curda (1956). Como siempre, el 
el 40, el tema es tradicional: el 
caso amoroso, el alcohol que se toma. 
para olvidar, el vino que se vuelve 
malo y triste. Se suceden metáfo- 
ras de subido valor estético, mez- 
clando sabiamente lunfardismos y | 
voces cultas: 


Lestima bandoneón, mi corazón 
tu ronca maldición maleva. 

Tu lágrima de ron me lleva 
hasta el honda bajo fondo 
donde el barro se subleva. 

Un poco de recuerdo y sinsabor 
gotea su rezongo lerdo, 

marea tu licor y arrea 

la tropilla de la zurda 

al volcar la última curda. 
Cerrame el ventanal, 


e quema el sol 

lento caracol de sueño. 

lo ves que vengo de un país 
que está de olvido, siempre gris 
or el alcohol? 


“La intensa carrera de Castillo ha da- 
do casi siempre con el éxito, aun con 
páginas sin mayor importancia: én 
1963, tiempo de poco suceso para el 
tango, gana un concurso y la noto- 
riedad su tango El último café. 

_ Letristas de tango, propios de la ge- 
neración del 40, son: 

José Maria Contursi Catunga (1911). 
locutor de radio y cronista de cine, 
hijo de Pescual, publicó su primera 
letra en 1833 con música de Portolés, 
y colaboró con otros autores de dis- 
tintas promociones, pero siempre 
dentro del tipo de tango molódico, de 
tema sentimental, un lamento amoro- 
so concebido en lenguaje culto: Co- 
ma aquella princesa. Más allá y Dis- 
tante tienen música de Mora; Y no 
puede ser, MI tango triste, Garras y 
Toda mi vida, de Troilo; Sí de mí te 
hos olvidado, de Fresedo; Vieja ami- 
ya, de Louronz; Vorde mor, de Di Sar- 
li; Tu piel de jazmin, Cada vez que 
¡ne recuerdes, Gricelle, Cristal, de 


Mores; Sombras nada más, de Lomu- 
to; Tabaco, de Pontier; La lluvia y yo, 
de Tinelli 


Homero Expósito. (1918) es, entre 
los letristas de su generación, el que 
realmente aporta un atisbo de nueva 
temática y mayores audacias poéti- 
cas (aquello de “un arco de violín 
clavado en un gorrión” y “el hombre 
que piense de perfil” que escand: 
zó a los tangueros del momento), a 
la vez que es el único que se asoma 
a la realidad de la nueva ciudad, a la 
aparición de los barrios obreros, su- 
perando la nostal: 
Manzi y el subjetivismo culto de Ca- 
tunga. En Trisiezas de la calle Co- 
rrientes se canta al hombre de la 
Corrientes moderna, que se va a 
vertir el sábado a la noche y sale con 
una tristeza de la gran siete de ese 
mercado de diversiones en que la 
alegría se vende como cualquier mer- 
cancia, un vistoso veneno enraizado 
de mufa. En Farol, por fin, la clase 
obrera aparece en el tango, tal como 
está en los albores del 40: miserable 
y soñando con mejores condiciones 
de vida. No significa que Expósito 
no haya tocado la tesitura del lamen- 
to amoroso, el olvido ante el fracaso, 


losa evocación de 
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el tiempo que se va, los reproches y 
quejas de amor, tan típicos de la épo- 
ca. Pero todo dicho en un lenguaje 
novedoso y personal, y esto porque 
no lo siguieron los letristas posterio- 
res, apegados o a la rutina y los 
caducos convencionalismos o a una 
falsa vanguardia, enferma de litera: 
tura, pretenciosa y con vergienza de 
su propia barroca cursilería. Percal, 
tango definitivo, glosa, por ejemplo, 
el viejo tema de la chica de barrio a 
quien se le subieron los humos, se 
fue de su casa y cambió el vestidito 
de percal por las sedas ganados en 
el lecho de los bacanas. Pero nadie 
se queja por eso ni le reprocha nada 
ni la amonesta a la pobre pibe que 
está aprovechando sus primaveras ni 
la emenaza con vejeoss y caducida- 
des biológicas. Te fuiste, que te vaya 
bien, total, vender el cuerpo en el 
cabaret o vender el trabajo en la 
fábrica es tan indigno lo uno como 
lo otro. Asi piensa el poeta de UN 
país industrializado, sin felso mora- 
lismo, que ha llegado al fondo de la 
experiencia del trabajo alionado en 
la gran fábrica. 


Otros ejemplos de su producción: 
Cafetin, Oyeme, Trenzas (donde está 
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lor de mate amargo" que cc 
color con el sabor, de acuerdo co 
clásica confusión de sensacione 
padía Rimbaud), Al compás del. 
rezón, Yo soy el tango, Yuyo 
Qué me van a hablar de amor, Na 


ses Un momento y Pequeña. 
Otros nombres de la época son: 
lián Centeya (Claudinette y La 
llegar) y Carlos Bahr (Mañana 
temprano, Sencillo y compadre, 
no me engaña el corazón, Soledad 
de Barracas, Corazón no le hagas ca 
so, Cada día te extraño más, Seis. 
dias, Noche de locura, Prohibido, No- 
ches largas, Desconsuelo, Qué apuro 
tengo, Gracias) 


ACTUALIDAD Y PERSPECTIVAS 
La nueva mishadura del tango 


La época de oro del último tango ll 

ga hasta 1950, aproximadamente. Es- 
to va dicho tanto en el sentido de la 
composición como de la aparición de 


nuevas tendencias interpretativas co- 


mo también, y esto es lo fundamen- 
tal, por la repercusión que el tango 
alcanza en el público. Los ritmos bai- 
lables en boga que desplazan al tan- 
go en el favor popular son, primero 
los “tropicales” —conga, rumba, 
mambo, baión, guaracha— y, luego, 
los norteamericanos, a partir del fu- 
ror del rock and roll en 1955: twist, 
madison, surf, etc. Hay dos factores 
que inciden para esta declinación 
global de la creatividad del tango: por 
un lado, la falta de continuidad en 
los autores, generalmente extraídos 
de las clases medias cultos, que se 
alejan de lo nacional por identificar- 
lo con el peronismo, al cual, por ra- 
zones de formación, se oponen tenaz- 
mente. Por otro, el hecho de que el 
tango siga teniendo vigencia en circu- 
los proletarios, sobre todo los aleja- 
dos de los lugares de diversión de 
la gran ciudad; estos sectores socia- 
les no tienen capacidad de respuesta 
cultural ya para crear su tango, y 
los siguen sirviendo orquestas rutl- 
narias y bailables. Los valores del 
tango del 40, nombras, en general. 
volcados al peronismo o con simpa- 
tías hacia él, siguen anclados en ua 
mundo mental y estético que. como 


vimos, no interpreta la nueva realidad 
social del país ni su nuevo tono po: 
lítico. Por eso es que no se da el 
fenómeno de un tango peronista co- 
mo se dio el fenómeno de un tango 
oríllero o de un tango acuerdista. 


Fljado á un tiempo anacrónico, a pe- 
sar de que grandes nombres dol tan- 
go siguen actuando, el tango es ac: 
tualmente materia de evocación, re- 
ducida a círculos amplios pero mino- 
ritarios, de aficionados, y despreciado 
por la gran industria cultural, que 
fabrica idolos a una medida “univer: 
sal” desprovista de toda nota local o 
concreta. El tango no sirve a las gran- 
des fábricas de productos “cultura: 
les" para las masas, cuyos fabrican- 
1es de decisiones serian los disc 
jockeys y los directivos de canales 
de televisión, La industria cultural de 
nuestra época requiere productos que 
sean fácilmente colocables en cual- 
quier mercado consumidor, sin que 
tengan que mediar explicaciones ni 
traducciones. Las grandes estrellas 
de la canción internacional aprenden 
varios Idiomas y utilizan un mismo 
código de moda: se presentan lu: 
ciendo los emblemas del gran beatle 
standard universal, común a los su: 
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burbios de contestadores o a las 
grandes salas de espectáculos de 10- 
do el mundo, Los grandes ídolos de 
la industria cultural local —sucesi- 
vamente Luis Aguilé, Billy Cafforo. 
Johnny Tedesco, Palito Ortega, Leo- 
nardo Favio y Roberto Sánchez San- 
dio— responden al modelo beat de 
uso reversible, tal como lo usan Ra- 
feel en España, Roberto Carlos en 
Brasil o Johnny Halliday en Francia. 


Gastan un estilo de melodía oirlo, 
falsamente exaltada, que no recono- 
es origen concreto, músics enlatada 
que puede cantarse sin sacrificio en 
todas partes del mundo, hablan de 
tú y vosotros y eliminan todo localis- 
mo en el habla, hasta convertir el 
lenguaje de sus canciones en un idio- 
ma de dicclonario que vive solamente 
en el fundo fabricado de la balada 
comercial; es un lenguaje que nadie 
habla e a nadie para expre 
sarse. Lo mismo ocurre en cuanto a 
los rasgos particulares de cada can- 
tante: Palito Ortega, tucumano, se 
aleta la frente para disimular su 
vergonzante condición de cabecita 
negra, en agradecimiento a la gran 
sociedad de consumo que lo ha de- 
jado ascender y enriquecerse, a él, 
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pobre chica provinci 

los miserables barrios de ingenios di 
los que quiere olvidarse, trajeandi 
con levitas eduardianas y polera: 
de impecable brocado, cortadas : 
Londres. 


la calle Corrientes albergan bail 
plebeyos. y el resto de lugares dond 
se toca tango son sitios para turistas 
y pudientes ejecutivos. Audiciones 
de especialistas hurgan en el pasado 
del tango y exhuman viejas grabacio- 
nes. Se lanzan longplays con reedi- 
ciones de viejos discos. Se organizan 
conferencias y eruditos y ensayis- 
tas dan sus trabajos a la imprenta. 


Hemos citado algunos en el trans- 
curso de este trabajo, pero habria 
que agregar algunos más: los nom- 
bres de Horacio Arturo Ferrer, Lui 
Adolfo Sierra, Omar Pablo Vecino, 
Oscar del Priore, Héctor Negro —ex- 
celente poeta de Buenos Aires vos y 
yo, Un munda nuevo y Esta cludad—, 
Eduardo Stilman, Inés Roncetti, To: 
más de Lara, Rubén Pesce y el direo- 


tor de cine Mauricio Berú, autor de 
varios cortometrajes dedicados al ten- 


18 activamente, que lo baile. que 
ire, que lo produzca. Debemos 
r, sin ánimo de autobombo, 


os sobre sociología del arte que 
aron Arnold Hauser, Giorgy Lu- 
Galvano della Volpe y Pierre 
1ncestel, entre Otros. 
respuesta de los músicos de nue- 
generaciones que se interesan 
r la composición de tangos es la 
. La vanguardia, 
en efecto, se presta 3 entrar en cirow- 
los pequeños que pueden posar de 
snob y también es vehículo ideal para 
:star contra la industria de la cul- 
tura de masas, 
Los movimientos vanguardistas del 
tango de la última época se originan 
en Astor Piazzolla (1921). En Piazzo- 
lla confluyen la cultura del músico 
adémico con la antigua raigambre 
de hombre de tango, pues, antes de 
-experimentador a nivel vanguardista, 


tenía en su haber una carrer a 
guero que remontaba a su infancia, 
vivida en Nueva York, cuando tocaba 
el bandoneón en la orquesta que 
acompañaba a Gardel en sus pelicu- 
las. Luego fue bandoneonista de Troi- 
lo, formó en el conjunto que acompa- 
56 a Fiorentino, cuendo se lanzó a su 
carrera de solista, y organizó su or- 
questa en 1949, Actuó musicalizando 
peliculas, efectuó grabaciones y un 
ciclo radial. Se retiró de la dirección 
y en 1954 viajó a París, haciendo uso. 
de una beca. Fue alli alumno de Nad- 
ja Boulanger, como lo había sido en 
Buenos Aires de Alberto Ginastera. 


A partir de su vuelta empieza a ex 
perimentar en el terreno de la franca 
vanguardia, superando el nivel de un 
woilismo avanzado que había practi- 
cado antes. Tenía en su haber ya ex- 
celentes composiciones, como Se 
armó, El desbende y Villeguitas, Dir- 
gió un conjunto de cuerdas con su 
bandoneón solista y el “Octeto Bue- 
nos Aires”, integrado, entre otros, por 
Francini, Stamponi, Domingo Federk- 
co y Horacio Malvicino, en guitarra 
eléctrica. Entre 1958 y 1960 vivió en 
Estados Unidos, haciando oxperien- 
cias de jazz-tango. Reconstituyó su 
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formación, el "Ouinteto tan 
go”, con el que actúa ininterrumpida- 
mente desde entonces. Señalemos su 
segunda actuación en Nueva York 
(1965) y su recorrida europea (1971). 
Hurgando en las fuentes del estilo 
piazzolliano, se pueden encontrar cier- 
tas disonancias tomadas del politona- 
lismo de Stravinski y Bartok, la audi- 
ción del jazz llamado moderno, sobre 
todo el europeo, con el estilo meló 
dico del tango más avanzado de su 
tiempo, Francini y Federico. Su evo- 
lución se da antes de su ida a Euro- 
pa, con obras como Contratiempo. 
Para lucirse, Prepárense y Triunfal, 
que difundieron las exquisitas ver- 
siones de Fresedo. De su período pa- 
risiense cuentan Bandeau, Picasso, 
Nonino, Chau Paris y Marrón y azul 
(inspirado en los cuadros de Braque). 
Posteriormente ha compuesto con 
una fecundidad a veces torcida por la 
rutina que su propio estilo le ha im- 
puesto o por la necesidad de expe- 
rimentar en cantidad y reflexionar so- 
bre su propia obra. Es un compositor 
magníficamente dotado, de una línea 
melódica muy personal, por lo que se 
presta a las imitaciones de sus ad- 
miradores y a las repeticiones retóri- 
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gos destacan los instrumentales, co 
mo Tres minutos con la realidac 
Buenos Aires hora cero, la serie d 
estaciones de Buenos Aires, la 1 
sica de escena para El tango del 
gel de Alberto Rodriguez Mui 


tro tiempo y Lo que vendrá. Ci 
abordó el tango cantado la elección 
de las letras no fue, normalmente 
feliz, Pero, a pesar de que Piazzolla, 
después de veinte años de vang 
dia, ya vive la época de su clasicis 
mo, porque no hay vanguardia que 

envejezca, ha tenido el mérito de 


convirtió al tango en un mausol 
de cursilerías, y, lo que es más 
portante, creó su público, es de 
público que fuera accesible, 
a la música moderna y a la for 


mezclar y aceptar la mezcla, apar 
temente hibrida, de dos cosas ti 
distantes antes de Piazzolla. Su 
fluencia se extiende tanto sobre 


Roberto Pansera, Quintango, 
sedrón, Trio Contemporáneo, et- 
como sobre compositores 


se abren a una modernización 
troilismo— Troilo última época, 
Berlingieri, Leopoldo Federico, 


3rrogante y un ensayo de respuesta. 
lo hay un punto medio entre la ru- 

de los viejos conjuntos y las im- 

saciones de la falsa vanguardia? 
:zzolla ha dado su respuesta, una 
ísica que toma elementos del tan- 
>. pero que, deliberadamente, cons- 

'e su estilo al margen de él. ¿No 
jede el tango volver a tomar el toro 
y las astas, acercarse a la realidad 


Expósito ¿as ha agotado en sus posi 
bilidades de actualización? 

Nosotros tratamos de dar nuestra 
respuesta, componiendo un número 
de tangos con música de Miguel An- 
gel Rondano, que Valeria Riz tuvo la 
riesgosa gracia de hacer conocer al 
público en 1970. Quede la letra de 
uno de ellos como puntos suspensi- 
vos para nuevas propuest: 


Sicoanálisis 
El tipo andaba colo y no sabía 
[cómo salir del bollo 
[monumental: 
lo mataba la mufa, en el laburo, 
[en la casa, en la calle, y 
[siempre igual. 
La mina'se estufó de sus problemas: 
[con dejarlo colgado 
[lo amenazó: 
hasta que Un piola amigo le dio 
[el consejo, y para un 
[tratamiento se lo embaló. 
Ahí nomás el canchero del analista 
[le mostró su bloqueo 
Ly su frustración. 
La pulsión instintiva no funcionaba 
[lo mataban la angustia 
[y la inhibición. 
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[psicosis; y, por las fijaciones, 


[le descubrió: o 
un metejón grandioso con su La terapia le cuesta un ojo y m 


[mamita y el gusto por los [El, la garpa, yuca 
[hombres, que reprimió. q [solia 
Entonces no hubo más mufas mi VS ni tiempo le queda para 
[estrilos, sino solo agresiones Ceortlctos Al 
depresión. ts 
Ln e 
Ala mina le hablaba de transferencias [madre y con esto s 
[y le dio senos consejos, Eó8 
[en vez de amor. ¡Si es capaz de pientarse, pobre 
La bronca se volvió sana descarga; [paciente, por cuidar. 
[el laburo una clara enajenación; [preciosa salud mental! 
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libro 


Blas Matamoro nos ofrece aquí 
una hermosa y bien documentada 
historia del tango. Desde la época 
folklórica del tango y su exclusión 
de los lugares públicos 
“decentes”; desde los personajes 
que lo crean y protagonizan 

ol rufián, la taquera, el compadrito 
y el matón—; desde las primeras 
Jetras prohibidas hasta el tango 
en la actualidad, el lector vive 
una historia llena de peripecias 
y de color, que es un trozo 
sionificativo de nuestra 

histofía social. 


Esta colección 


La Biblioteca de Historia Popular 
abarca los hombres, los hechos. 
las costumbres, los mitos, las 
estampas que Va, vive, ha, vivido o, 
ha querido vivir y que ahora puede 
tener en su biblioteca, al alcance 
de su mano. 


Argentina $2 Uruguay 5 140 


Vida y milagros de nuestro pueblo 


A través de toxtos amenos, ágiles, 
agradables, podrá Vd. ir conociendo 
la historia de la vida cotidiana, 

el folklore, la sociología, las 
vicislludes económicas, la geografía 
regional, las contingencias. políticas 
de nuestro pueblo, 


Algunos titulos de esta 
colección: 

El conventillo - De la Torro y los 
frigoríficos - El carácter porteño 

El comitó - El saínete - La Revolución 
del 90 - Radiografía de Marinez 
Estrada - Vida y milagros de 
nuestro peso - Eva Perón - La 
conquista: del desierto - El atorrante 
Visión de la Patagonia - Los 
ministros de Economía = ele. 


Todas las semanas un libro 
completo e ilustrado 


Una extraordinaria biblioteca 
de 90. volúmenes 


Centro Editor de América Latina 


